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Abstract	
This  thesis  documents  an  archaeological  study  of  the  use  of  colour  in  the  Australian 
Western Desert, which set out to test the thesis that there is a discernible, uniquely Martu 
aesthetic in relation to colour. It did this by looking at colour preferences in two Martu art 
types; the rock art which was created prior to European contact and the acrylic art which 
has come about by a degree of fusion with Australian European culture.  
Acrylic colour has been described as only colour; distinct from traditional mediums (such as 
ochres)  which  encode  context  from  their  source  within  their  material.  So  when  this 
embedded contextual meaning  is stripped away what do the Martu do with pure colour? 
Or does  this description  ignore  the  role  that  colour plays  in  art,  and  in  life? Colour  is  a 
ubiquitous part of life and material culture; all humans use the same physical mechanisms 
to see colour but we do not necessarily all perceive  it  in  the same way. Colour  is both a 
static aspect of material culture and a part of an individual’s cultural perceptual landscape; 
in this sense colour operates as part of our cultural aesthetic not wholly anchored to the 
immediate material context. 
Western  Desert  acrylic  art  has  been  considered  by  many  as  a  product  of  the  Western 
European art world  rather  than a new expression of  traditional  culture. This  research  in 
contrast has  found  that  in  the Martu acrylic art colour  is used  to express Country and  to 
obfuscate  information  in  the  same way as dotting.  In  this way  the acrylic palette  shares 
meaning with the more traditional palettes and  is being used  in new ways to deal with a 
new way of life. 
My  research has  shown  that  colour works as a mnemonic  in  the  same way an  icon or a 
painting  (as  a  complete  object)  does  by  recalling  natural  features  through  their  visual 
coloured expression. The results show that colour  is an  important element of the art that 
contributes to the meaning and function of the art in the same way that form does. 
Colour has a representative and contextual cultural value in both the rock art and acrylic art 
and is more than ‘just colour’ regardless of its source: ochre mined direct from Country or 
acrylic  purchased  from  a  shop.  While  art  practice  has  developed  and  changed  through 
practice  with  the  new  medium  this  practice  is  rooted  within  traditional  Martu  cultural 
context and aesthetic. 
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Chapter	1	
Martu	Paint	Country:	an	
Introduction	
When a Martu artist is asked what they are painting the answer is almost invariably a proud 
“This is my Country”. Martumili Artists catalogue is filled with paintings titled ‘Warrarnpa’ 
and ‘Ngurra’, words that refer to the Martu concept of ‘Country’. People who have worked 
with  Martu  artists  will  tell  you  that  “Martu  paint  Country”.  This  thesis  documents  an 
archaeological study of the use of colour and  its role  in the applied  (or pigment) rock art 
and contemporary acrylic art of  the Martu people of  the Australian Western Desert.  In a 
Martu context this implies a study of how the Martu idea of Country and their relationship 
with Country is expressed in their art; in particular how the Martu idea of Country may be 
expressed through the use of colour.  
Michaels  (1994: 153) has described acrylic colour as only colour; distinct  from  traditional 
mediums  (such as ochres) which encode context from their source (the particular area of 
Country  and  its  associated  Jukurrpa)  within  their  material.  So  when  this  embedded 
contextual meaning  is  stripped  away what  do  the Martu  do with  pure  colour? Or  does 
Michaels’  description  ignore  the  role  that  colour  plays  in  art,  and  in  life?  Colour  is  a 
ubiquitous part of life and material culture; all humans use the same physical mechanisms 
to see colour but we do not necessarily all perceive it in the same way (Wierzbecka 2006). 
Colour  is  both  a  static  aspect  of  material  culture  and  a  part  of  an  individual’s  cultural 
perceptual  landscape;  in  this  sense  colour operates  as part of our  cultural  aesthetic not 
wholly anchored to the immediate material context. 
Linguists  have  found  that  colour  terms  in  languages  of  the  Western  Desert  describe 
brightness  rather  than  hue  as  English  terms  do  and  have  theorised  that  these 
languages/people do not have  a  concept of  colour  in  the  same way  as English  speakers 
(Wierzbecka 2006; Hargrave 1982;  Jones and Meehan 1978). Martu contemporary artists 
have been praised by the art establishment for their colourism (see Myers 1991) but do not 
undergo formal art training in European colour theory, and likely have no concept of such a 
thing. This research addresses the question of whether there is a Martu colour theory and 
how this is expressed in the material culture by asking the following questions: 
Martu Paint Country     Chapter  1 
 
2 
 
1. Do Martu have a concept of colour unique to their own cultural context? 
2. What evidence is there in the rock art for a Martu colour aesthetic?  
3. If so, what form does this aesthetic take? 
4. What evidence is there in the acrylic art for a Martu colour aesthetic?  
5. What form does this aesthetic take? 
6. Has a unique Martu colour aesthetic survived  the massive upheavals  to Martu 
life and art practice of the last century? 
7. Is colour as important as motif form and iconography in both/either genres? 
 
To address  these questions  it  is necessary  to  first establish  the place of  the  rock art and 
acrylic art within the Martu world. Western desert acrylic art has been considered by many 
as a product of the western European art world rather than a new expression of traditional 
culture. This research  in contrary has found that  in the Martu acrylic art colour  is used to 
express Country and to obfuscate  information  in the same way as dotting. In this way the 
acrylic palette shares meaning with the more traditional palettes and is being used in new 
ways to deal with a new way of life. 
Martu	and	their	art	
Today’s Martu are a conglomeration of related dialect speakers from the area around Lake 
Disappointment on the western side of the Gibson Desert between wells 15 and 35 of the 
Canning Stock Route  (Tonkinson 1991: 12, see also Chapter 2 for more details). The term 
"Martu"  is  one  of  many  dialect  words  to  refer  to  men  or  people.  Martu  Wangka  is  a 
combination of  the different dialects and  is  commonly  spoken  today. While  I was  in  the 
field  in 2009/10 Martu people  routinely used  the word Martu  to  refer  to any Aboriginal 
person,  as  in  the  question  ‘Is  he  Martu?’  the  question  was  whether  an  outsider  was 
Aboriginal or not.  
The Martu lands of the Western Desert provides a rare opportunity for studying rock art, in 
that  people  living  today  were  born  into  the  culture  that  produced  the  rock  art.  Some 
people  remember  their parents and grandparents creating  the  rock art. The Martu were 
among  the  last  to  leave a  traditional nomadic  lifestyle  in  the Western Desert with  some 
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people not aware of European  colonisation until  the mid‐1960s  (Davenport et al. 2005). 
Most of the artists involved in this study were born, and in some cases raised to adulthood, 
as desert nomads. 
The Martu people were awarded Native Title of a 136,000  square kilometre area of  the 
Western Desert, the  largest native title determination to be made  in Australia to date,  in 
2002  (James  V  Western  Australia  [2002]  FCA1208)  (Figure  1).  Today  they  live  in 
communities of Kunawarritji (Well 33), Punmu, Parnngurr, Irrungadji (Nullagine) within the 
native title area, and just outside in Jigalong and Parnpajinya (Newman). 
Ethnographic  and  archaeological  investigations  suggest  that  art has played  an  important 
role  in  traditional  Australian  Aboriginal  societies,  and  this  role  has  continued  into  the 
current  day  despite  the  major  upheavals  of  colonisation  and  dispossession  (Mountford 
1976; Munn 1973; Watson 2003 for example). In the past a suite of art forms made up an 
art system that connected the Martu with their Country. Sand drawing and earth sculpting 
delved  into  the Country  itself; body painting used  the Country  in  the  form of ochres  to 
mark the body. Rock art too made use of the very material of the Country, the rocks and 
the ochre formed by the characters of the Jukurrpa were reused to  invoke their presence 
and tell their story.  
Fieldwork  for  this project was  conducted with  artists working  through Martumili Artists, 
which was established in late 2006 and includes artists in the communities of Kunawarritji 
(Well 33), Punmu, Parnngurr,  Jigalong,  Irrungadji  (Nullagine)  and Parnpajinya  (Newman). 
Martumili artists have close relationships with established artists amongst Yulpariji, Kukatja 
and  other Western Desert  peoples with  close  family members  living  in  Kiwirrikurra  and 
Balgo  amongst  other  communities.  The  Martu  were  (as  were  Anangu  in  the  APY  and 
Ngaanyatjarra  lands – see James 2009:80‐88, Ryan 2010: 4) highly critical of the Papunya 
artists use of  restricted  imagery/knowledge  in paintings  that  could be viewed by all and 
were unsure about painting themselves. Yunkurra Billy Atkins, a senior man, began painting 
on his own  initiative  in 2003, and after a decision was made  for the wider community to 
begin  painting  commercially  Kumpaya  Girgiba,  a  senior  woman,  travelled  to  nearby 
painting  communities  to  ‘learn  how  to  paint’  and  bring  the  knowledge  back  (from  pers 
comm. Gabrielle Sullivan, Kumpaya Girgaba, Nola Taylor 2009). The Martu overcame their 
reservations about revealing secret knowledge in commercial art by deciding to ‘just paint 
Country ’ (from. Gabrielle Sullivan, Kumpaya Girgaba, Nola Taylor pers comm 2009).  
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How	does	the	new	art	relate	to	the	old	
There has been considerable debate over the place of the acrylic art, and  its definition as 
art, within the western desert Aboriginal oeuvre; with some considering the acrylic form a 
new  western  European  addition  while  other  researchers  have  considered  art  and  an 
aesthetic sense as an essential part of the traditional Aboriginal peoples they have worked 
with  as  (traditionally  within  a  community)  (Stretton  1987:  32;  Isaacs  1987;  Mountford 
1976: 577).  
Mountford undertook the fieldwork for his 1976 book in the 1940s long before the advent 
of a commercial Australian Aboriginal art. Since  the advent of  the Western Desert acrylic 
art  in 1971  there has been an ongoing debate on  the place of  the art within  the  fine art 
world;  including  the  question of whether  it  can be  considered  art  at  all  in  the Western 
European  tradition  (comprehensively covered  for example by Mounford 1976 who noted 
an aesthetic sense in the ‘artists’ and Myers 1991, 2002 who saw through the ethnographic 
framework  of  ‘cultural  artefacts’;  also  see  James  2009:  27‐31). Megaw  (1982:  203)  has 
pointed out  that  since  this new  art movement began with  interactions with  an outsider 
(Geoffrey Bardon at Papunya  in 1971)  it cannot be called “traditional” (also mentioned  is 
the initially more figurative or “realistic” appearance of the paintings see Myers 2002: 3).  
This disparity  is encapsulated  in an anecdote recounted by Myers  (1991: 26)  in which he 
recounts  his  discomfort  in  a  New  York  gallery  overhearing  a  visitor  speak  of  Simon 
Tjakamarra’s  (a Papunya Tula artist)  colourism. This discomfort  is born out of  the  jarring 
placement  (to Myers) of a man he knows  from  field work  in outback Australia within an 
Aboriginal world  into  the  role of  artist  in  a  rarefied Western  European/American world. 
Simon Tjakamarra does not exist  in the world the gallery viewer  is  judging him, his works 
do not exist/have not been created within European colour theory – he has no history or 
knowledge  of  this world. Myers  (1991:  27)  finds  it  ‘dislocating  to  hear  them  repeatedly 
represented as “painters” or “artists”’. Myers experience (as recounted above)  led him to 
consider what discourse exists between Aboriginal culture and the acrylic art they produce 
today; is the acrylic painting truly an output of Western Desert culture or does it only come 
out of Western European influence? 
This viewpoint is seen in criticism over the lack of artistic criticism of individual works of the 
genre  (Michaels  1994);  and  this  issue  was  a  theme  of  Artlink  33/2  (Browning  2013; 
O’Riordan 2013). Rock art inhabits a similar place in being considered not quite art (except 
by some researchers such as Mountford) and it is not criticised for artistic factors; and for 
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good  reason,  rock  art  is  not  a  commercial  entity  available  on  the market,  rather  it  is  a 
remnant of cultural expression and studied as such.  
Acrylic  Western  Desert  art  has  been  incorporated  into  the  idea  of  modern  Australian 
culture. As I write this Prime Minister Gillard is making a statement on an issue of the day 
while sitting  in front of what are clearly two canvases painted by member/s of a Western 
Desert community. This  is not a rare occurrence. Federal and state politicians as wells as 
executives  of  mining  companies  consistently  make  statements  or  are  interviewed  on 
camera while  sitting or  standing on  front of Western Desert acrylic art. Clearly Western 
Desert  acrylic  art  says  something  about  the person  sitting  in  front of  it  to  the  intended 
audience, but how does the message compare with the message intended to be expressed 
by the art works creator? 
The  acrylic  works  Martu  paint  today  are  similar  to  the  paintings  surrounding  the  1963 
Yirrkala bark petitions that were used to demonstrate the Yolgnu’s ownership of the  land 
and protest the government’s plans to mine land excised from the Arnhem Aboriginal Land 
reserve;  in that they demonstrate the artist’s connection to their Country. Although often 
created for a different purpose, as a commercial asset, this function is very much a part of 
the Martu acrylics with  the most  time often put  into works  for  this purpose  rather  than 
ones  created  for monetary  gains. One  of  the  largest  and most  detailed  canvases  I  saw 
created during my fieldwork at Martumili Artists was by sisters Amy French and Lily Long in 
an attempt  to prevent mining  in  their Country of Karlyamilyi  (now  labelled Ruddall River 
National Park).  
The new acrylic works are certainly not a traditional art form; they use new materials and 
have new influences and purposes. However it is equally false to consider the new form as 
being  completely  separate  from  the  past  (traditional)  forms.  The  acrylic  works  share  a 
visual  representative  system drawn directly  from  the  traditional  forms of body painting, 
sand  drawing  and  rock  art  (Munn  1973, Watson  2003). As  a  ‘type’  found  as  part  of  an 
archaeological  record  they  would  point  to  a  dramatic  and  sudden  dynamisms  of  form 
caused (quite accurately) by an influx of outside ideas and materials. What we are left with 
is a new art form descendent from the old forms. Like all descendants this new form has 
shed some of the attributes of the old forms and acquired some new ones. 
Although not an entirely traditional art the acrylic art it is also not wholly contemporary art 
as  defined  by  the  European  art world.  It  has  been  described  as  operating  in  a  parallel 
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discourse to the mainstream of Australian and world art (Garneau 2013: 49). The acrylic art 
of the Western Desert can be seen as operating not just in this parallel discourse with the 
general and historical modern art scene but  incorporating a similar discourse within  itself 
as  a  remnant  cultural  expression,  similar  to  the  rock  art,  and  as  a  commercial  entity.  If 
Western Desert acrylic art is not studied within the context of previous Western Desert art; 
but within the context of European art history then we are studying the impact and place of 
Western Desert art within a European discourse; rather than the art itself as it is accepted 
that the artists are not a product of European art history, theory and practice despite using 
its materials. 
Although  the  rock  art  seen  around  Australia  is  no  longer  a  current  form  of  cultural 
expression, as  Judith Ryan notes  in  the preface  to her 1989  catalogue  for  the exhibition 
Mythscapes the Aboriginal cultures that created them are not dead but … are alive – and 
dynamically  changing.  The  spread  of  art  centres  spread  across  Central  and  Western 
Australia demonstrate  the  truth of  this  statement. Contemporary Aboriginal art occupies 
an  increasingly  prestigious  position  within  the  Global,  art  market  and  yet  despite  this 
success in the world of fine art as a genre it represents still something of a nexus between 
art and artefact.  
This dichotomy  is  apparent  in  the  range of  venues  in which  the  art  is displayed. Acrylic 
paintings from the Western Desert now have a place in art galleries and art prizes with non‐
Indigenous  fine art against which  they are wholly competitive and  judged on  their visual 
aesthetic. At the same time paintings by the same artists (occasionally the same paintings) 
are displayed in museums as cultural artefacts. A recent exhibition at the National Museum 
of Australia Yiwarra Kuju, The Canning Stock Route, used acrylic paintings by commercial 
artists with traditional ties to the Canning Stock Route area to tell their story/ies about the 
stock route – or rather the Country the stock route runs through, from an Aboriginal point 
of view (FORM 2011). 
Despite finding a place within the European fine art tradition Martu art is a development of 
traditional  Martu  culture  (with  influences  from  outsiders),  not  a  development  of  the 
European tradition. This thesis argues that as part of the same culture and art system there 
must be a discourse between the rock art and acrylic art. However when looked at from a 
perspective of an  interest  in the use of colour  in these two genres Myers anecdote raises 
questions  not  only  about  what  sort  of  discourse  there  is  between  the  rock  art;  as  a 
traditional pre‐contact genre, and the contemporary Western European  influenced acrylic 
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art; but also questions about what influences Martu colourism or colour choice. Is there a 
Martu colour theory? 
What	can	colour	tell	us	
Despite being an  intrinsic element of everyday experience, and routinely recorded during 
archaeological  studies,  colour  is  not  an  aspect  of  material  culture  much  studied  in 
archaeology  (there  are  exceptions,  for  example  see  Jones  and MacGregor  2002;  and  in 
Australia Taçon 2008; Cole 2006; Young 2011). There are difficulties in studying an element 
of material culture such as colour separate to other elements, texture for example, when in 
their  context  they  are  inexorably  intertwined.    Colour  itself  is  difficult  to  study  as  an 
element of material culture as  it  is by  its nature only partly material; as the artist Bridget 
Riley (2009: 222) has described it, colour is both pictorial (exists materially) and perceptual 
(exists in the human brain).  
A  neuropsychologist  definition  (Broks  2003)  describes  humans;  in  a  definition 
encompassing our bodies, brains and consciousness; as both meat (our bodies, the portion 
of  us  that  is  animal)  and  fiction.  Fiction  in  that  we  are  the  stories  we  tell  in  order  to 
understand ourselves and the world and our place in it. Art is one of the ways in which this 
fiction  is  expressed.  From  an  archaeological  perspective  we  must  look  at  the  material 
aspect of how  this  story  is expressed  in  the material  culture and how  it  interacts and  is 
entangled with the material. Hodder (2012:1‐2) has criticised researchers for looking at just 
one or two aspects of a ‘thing’ and what is important to humans (such as aesthetics), and 
calls  for  a  closer  examination  of  ‘things’  and  their  multiple  connections.  This  study  is 
looking at only one aspect (colour) of a thing (art) by looking at colour as other aspects of 
the art, such as material and function for example, change.  
Having said this, it is important to examine the aspects that are important to humans (such 
as  aesthetics)  when  examining  the  entanglements  between  ‘things’,  particularly  in  art 
where  aesthetics  are presumed  to play  a  large  role  in  the objects  function.  Establishing 
whether colour does play a role  in the function of objects of two different groups/genres 
may  give us  an  insight  into whether  aesthetics plays  a  role  in  the  arts  function  and  the 
relationship between the two groups.  In other words, do aesthetics operate as a medium 
through which these relationships work and the Martu are connected to colour and art?  
The  human  relationship  with  colour  could  be  described  as  non‐discursive  (see  Hodder 
2012: 6), as an aspect of our world it is so omnipresent that we stop consciously seeing it; it 
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becomes  background  data  that  is  absorbed  but  not  consciously  considered.  Colour  is 
ubiquitous, it is literally everywhere and a part of every object; our discourse with colour as 
part of an object is hidden within our discourse with the object as a whole. 
Colour crosses Broks’ (2003) definition in being both part of the material world and part of 
our perceptual world; each of us have stories about the colours we see in the world that we 
tell. These stories may be individual but they may also be largely culturally determined. For 
example  in  a modern post‐industrial  society  red may be  associated with  romance more 
than with  its more common pre‐industrial association with blood; blood  is a  less common 
part  of  everyday  experience  in  a  modern  post‐industrial  world  than  in  a  pre‐industrial 
world and  its conceptual presence has consequently waned  (Casson 1997). Research  into 
colour  terms  has  shown  that  different  cultures  have  different  concepts  of  colour 
(Wierzbicka  2006).  Contextualised  interpretation  of  local  meaning  ‐  must  be  the  route 
followed  in a study of colour as research  into colour terms have shown; different cultures 
have  different  concepts  of  colour. We  have  a  relationship with  colour  that  informs  our 
relationship with more  ‘whole’  things, or objects  that have colour as an element of  their 
whole. Its separate existence  is tied to  its use as a thing ‐ so colour  is a part of the whole 
entity ‘art’ ‐ other parts of the whole entity are form for example.  Can it exist as an entity 
in  its own right? Such as Michaels (1994: 153) description of acrylic paint as representing 
‘just colour’. 
Batchelor’s  (2000)  theory  of  chromophobia,  the  politics  of  colour  use  and  the  apparent 
freedom of Aboriginal art (acrylic) in terms of colour use in comparison to the constrained 
use  of  colour  by  artists  in  the  European  tradition,  suggests  Europeans  view  the  use  of 
multiple bright colours as simplistic and primitive; a view Western Desert Aboriginal artists 
do not have (Farrell 2011). If modern artists from the Western Desert are unconstrained in 
their colour use in comparison to artists from the European tradition because they are not 
influenced by European art history and  the attitudes  to colour  that  that  tradition brings, 
what attitudes is their own tradition contributing to the picture? 
Research  into  the  language  for  colour, or  colour  terms,  is one way  in which  researchers 
have  explored  the  cultural  concept  of  colour.  Several  studies  have  specifically  recorded 
Martu colour terms and from others from nearby  language groups as an extension of the 
World  Colour  Survey  (WCS).  This  represented  a  study  that  proposed  a  common 
evolutionary sequence  to  the development of colour  terms across all  languages and  that 
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colour  terms and categories develop  (terms are added  to)  in a consistent way  (Kay et al. 
1997). 
Other researchers refute this hypothesis of a universal concept of colour and argue that the 
Martu,  along  with  other  Western  Desert  language  speakers,  do  not  have  a  concept  of 
colour  expressed  in  their  languages  in  the  same way  as  it  is  expressed  in  English.  They 
instead argue that Western Desert speakers are referring more to lightness/brightness and 
darkness/dullness in their colour terms than hue (the more commonly referred to aspect of 
colour in English) (Weirzbecka 2006; Hargrave 1982). This is also supported by the findings 
from Arnhem Land (Jones and Meehan 1978).  
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Chapter	2	
Cultural	context	
This chapter explores the cultural context under which the rock art and contemporary art 
has been produced. It also looks at the context under which research was conducted as this 
has necessarily affected the information collected. 
Research	and	field	work	contexts		
This  PhD  research was  funded  as  part  of  an  Australian  Research  Council  (ARC)  Linkage 
Project which involved the ARC, the Australian National University (ANU) and a number of 
industry partners. The  industry partners are  the Western Australian  (WA) Department of 
Indigenous Affairs  (DIA),  the Department of Environment and Climate Change WA  (DEC), 
The Federal Department of the Environment, Water, Heritage and the Arts (DEWHA, now 
the  Department  of  Sustainability,  Environment,  Population  and  Communities)  the 
Kimberley Land Council (KLC), Landgate WA, the Central Desert Native Title Service (CDNTS) 
and Jo McDonald Cultural Heritage Management Pty Ltd (JMcD CHM). 
The  project  is  called  the  Canning  Stock  Route  (Rock  art  and  Jukurrpa)  Project  and  was 
formed  to  record  and date  rock  art  and  record  Jukurrpa  along  the Canning  Stock Route 
(CSR), with the resulting information to be used as the basis for a management plan for the 
CSR. As well as researchers and representatives of the industry partners Traditional Owners 
from the three native title areas crossed by the CSR were involved in all field work. Principal 
researchers on the project were Dr Jo McDonald and Dr Peter Veth. 
Two different courses of field work were undertaken as a part of this project. Rock art was 
recorded by a team of people as part of the CSR project field trips. Research into the acrylic 
art was undertaken by myself and was not part of  the CSR project. The contexts of both 
sets of field work and constraints on the data collected are discussed below. 
Rock	art	recording	
Four field work seasons were undertaken over three years between 2008 and 2010. Rock 
art  was  recorded  as  a  part  of  the  larger  CSR  project  field  trips,  which  although  they 
included archaeologists, anthropologists, traditional owners and other individuals, the rock 
art recording was almost exclusively undertaken by archaeologists separate to the majority 
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of ethnographic recording.   This was done for practical reasons. The rock art recording (in 
the detail  required by  the archaeologists) was very  time‐consuming and often  tedious  to 
others.  
Although the Martu may find the rock art valuable but this does not necessarily extend to a 
forensic  interest  in  the  dimensions,  position  and  other  attributes  of  every  figure/motif. 
Many of  the key knowledge holders  for  the various sites are quite elderly and unable  to 
access some of the sites. Consequently the sites were usually visited by the CSR team and 
lead custodians and  their associations and knowledge  recorded as well as permissions  to 
record.  More  detailed  anthropological  investigation  was  often  undertaken  separately 
between  anthropologists  and  Martu  as  follow  up  actions,  as  a  practical  means  of 
forwarding the project within time and budget restrictions. A more integrated approach is 
possible, as is used at some very large site complexes, but only a fraction can be achieved; 
and there are pros and cons to each approach. Rock art recording was actively supported 
by Martu (and other traditional owners of the Country the CSR passes through) as a part of 
this wider project. 
In  June‐July 2008  the CSR between Wells 17 and 21 was  recorded with most  time  spent 
around Well 17  (Durba Springs/Jilakurru). Sites at Wankaju and Winukunujunu were also 
recorded. Traditional owners  from  the Birriliburu Native Title Area and  the Martu Native 
Title Area accompanied this trip.  In August 2008 a field trip was undertaken from the top 
end  of  the  CSR  between Wells  51‐46 with  Traditional Owners  from  the  Tjurabalan  and 
Ngurrara Native Title Areas.  In July‐August 2009 a fieldtrip was undertaken between Wells 
51  –  23  with  focus  on  Well  48  (Godfreys  Tank  and  Breadons  Pool/Kanningara),  Point 
Massie, Gravity  Lakes Helena Spring, Bidu/Separation Well and  the West MacKay Range.  
Traditional Owners  from Tjurabalan, Ngurrara and Martu Native Title areas accompanied 
this trip.  In June/July 2010 further field work was undertaken at  Jilakurru  (Well 17/Durba 
Springs),  Kaalpi  (Calvert  Ranges)  and  Dirbirl  Hills.  Traditional  owners  from  Martu  and 
Birriliburu Native Title areas accompanied this trip. 
Rock art was recorded using a standardised form developed by Jo McDonald and accessed 
by a hand held NOMAD computer that contained a geographical positioning system (GPS). 
Separate  forms were used  to record rock art sites and  individual motifs with  information 
able to be linked between the two forms and the photographic log through use of unique 
idea numbers for each site and motif. For sites the forms recorded a  location, dimensions 
and  nature  of  the  site  location  including  geology,  topography,  whether  the  site  was  a 
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boulder , shelter or overhang, nature of the surrounding vegetation, aspect, the nature of 
and distance to water sources and their reliability; condition of the site, descriptions of any 
damage  to  the  site  and potential  for  further damage  . Details of  the  level of  recording, 
when the site was recorded and who the recorder was were also documented. A separate 
form was  used  to  record  details  of  individual motifs which  could  then  be  linked  to  the 
appropriate entry in the site form through a unique site ID. The motif form recorded colour 
of  the  motif  along  with  dimensions  of  the  motif,  the  nature  of  application  (engraved, 
monochrome pigment, bichrome pigment etc), technique (pecked, painted, drawn etc), the 
form  which  in  this  case  referred  to  the  nature  of  depiction‐  were  the  motifs  outlined, 
infilled, or both for example. These data recording forms were created by Jo McDonald on 
criteria developed by her over past field work in the area.  
Acrylic	art	field	work	
Field work to collect data for the acrylic art component was collected during 2009 and 2010 
through  Martumili  Artists.    Martumili  Artists  was  established  in  late  2006  as  a  Martu 
governed  art  centre  and  includes  artists  in  the  communities  of  Kunawarritji  (Well  33), 
Punmu, Parnngurr, Jigalong, Irrungadji (Nullagine) and Parnpajinya (Newman).   
The art  centre  is administered out of a  central office  in  the  regional  centre of Newman, 
which  is  one  of  the  centres  (along  with  Port  Hedland)  closest  to  the  Martu  people’s 
traditional lands and Martu Native Title Area land, where many Martu live or visit regularly. 
Martumili  operates  painting  spaces  (mostly  called  art  sheds)  in  each  community where 
artists can work and access art supplies. The communities are all at least a half‐days’ drive 
from each other and the art sheds are not staffed full time, although they can be accessed 
by artists most days. Martumili staff pick up paintings and drop off paint and canvas on a 
regular periodic basis. Paintings are  taken back  to  the Newman office  to be entered  into 
the database, sold and sent to galleries. 
The majority of work  sold  through  the  art  centre  are  acrylic paintings, however baskets 
woven out of spinifex and wool, and some wooden carving work is also produced for sale, 
along with one off collaborations with visiting artists such as felt work or metal work. 
Martumili Artists was  founded 35 years after  the  founding of Papunya Tula Artists  in  the 
1970s, despite close family connections to artists in other communities. It was explained to 
me that Martu had been worried to paint (publicly) for fear of showing things they should 
not. Yunkurra has observed that from a Martu perspective “They got their ngurla and their 
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ngurra mixed up!”  (Carty 2010: 8).  In other words  Yunkurra  is  saying  that Martu  artists 
should paint their Country (ngurra), meaning the  landscape and  its stories, not the ngurla 
designs or  iconographies which are restricted aspects of desert  law and dangerous (Carty 
2010: 8). These iconographic forms are shared across the desert and can be interpreted in 
many ways (Carty 2010: 8), as the disapproval of the first Papunya artists has shown. 
Several of  the Martumili artists had painted prior  to  the establishment of Martumili. The 
Martu artists have close relationships with established artists amongst the Yulpariji, Kukatja 
and  other Western Desert  peoples with  close  family members  living  in  Kiwirrikurra  and 
Balgo amongst other communities.  Nora Ngungabar and Nora Wompi, who now paint for 
Martumili, had prior to the beginning of Martumili (and still do) painted at the art centre at 
Balgo.  In  Jigalong,  Yunkurra,  credited  as  the  first  contemporary  Martu  artist  to  start 
painting,  had  been  painting  since  the  early  2000s  (Carty  2010). He  entered  his  first  art 
award, the 20th National Aboriginal and Torres Strait Islander art award, in 2003 and had his 
first solo exhibition JiIla Ngurra at the   Port Hedland Courthouse Gallery  in 2005 (Sullivan 
2010: 2).  
After  a  decision  was  made  for  the  wider  community  to  begin  painting  commercially 
Kumpaya Girgiba, a senior woman, travelled to nearby painting communities to learn how 
to  paint  and  bring  the  knowledge  back.    The Martu  overcame  their  reservations  about 
revealing secret knowledge in commercial art by deciding to ‘just paint Country’.   
The Martu  contacted Gulliano  Fardin,  an  artist who  had  previously  spent  time  living  in 
Martu communities to facilitate painting workshops and teach them how to paint  in 2001 
(http://www.martumili.com.au/history‐of‐martumili‐artists.html).  There  are  some 
similarities  in the appearance of some of the paintings by Galliano Fardin  in style to some 
of the Martu artists, particularly Wokka Taylor, Mukki Taylor and Nyarrie Morgan (all male 
artists).  Galliano paints abstract ‘landscapes’ that are inspired by his surrounds rather than 
a representation (images of paintings viewed on Google).  His influence on Martumili works 
should  not  be  ignored  as  he  was  instrumental  in  starting  the  contemporary  acrylic 
movement amongst the Martu. 
A majority of  the data used  in  this  study comes  from  the Martumili database which  is a 
catalogue  of  all  artworks  created  at  the  art  centre.  Martumili  artists  have  only  been 
operating  since  late 2006 and my data was collected  in 2009 and  the beginning of 2010 
which  leaves only 3 years of catalogued paintings.   Paintings are catalogued for sale using 
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the AMS cataloguing program which allows for a unique progressive number to be given to 
each painting or other artwork.   A  limited amount of data  can also be entered  for each 
work  –  size, medium  (acrylic  on  canvas  or  linen  generally),  a  painting  title  and  a  short 
description of what the work is about.  This section is used by Martumili to give the subject, 
commonly called the story, of the work. Whatever the artist wishes to say about the work 
is written  in  this section. The most common  information  included  in  this section  is often 
nothing; or a short statement along the lines of ‘This is my Country’, or a short story about 
the artist’s childhood, or  less commonly a short portion of the Country’s Jukurrpa (usually 
the Seven Sisters).   
The number the artwork is given in AMS is progressive. It starts with the year number, for 
example 07 for the year 2007. When Martumili first started cataloguing they used P07 to 
distinguish paintings from other art forms such as baskets but later dropped these prefixes 
and everything was numbered by  year  alone 07, 08, 09 etc.    The  second  component of 
AMS’s numerical code designates merely the order in which the work was entered into the 
AMS system.  However this cannot be simply read as the order in which works are painted.  
Martumili is based in Newman but services more remote communities where the majority 
of artists reside.  Until late 2008/early 2009 Martumili had only one full time employee and 
since  that  time  have  only  two  full  time  employees  and  a  selection  of  casuals.    Initially 
Martumili operated out of  a  small office  in  the  Shire of  East Pilbara  (SOEP) offices with 
another small room off the council chambers used for artwork storage.   
The majority of works are completed in the artist’s community, with painting work either at 
the artist’s home or in the community art shed. Artists based in or visiting Newman worked 
in the art shed at Parnpajina (the Aboriginal settlement at Newman) but there was no room 
for work at the office – with the exception of occasional painting  in the car park of SOEP 
which was frowned upon by the shire.   A new, much larger, office was completed in 2010 
and  artists  can now paint  there when  in  town, but  the majority of work  is  still done  in 
communities.  This  has  the  result  that  a  staff member  visits  each  community  to  pick  up 
completed artworks and drop off new materials every few weeks at best.  All of this means 
that works are  collected  in batches.   The works  collected may  then  sit at  the Martumili 
office  for  a  greatly  variable  amount  of  time  before  a  staff  member  has  the  time  to 
catalogue  it/them.    As  a  result  works  are  catalogued  roughly  chronologically,  not 
necessarily  in  the order  that  the  artist painted  them  and  the  gap between when works 
were created can vary greatly but not be reflected in the cataloguing.  There are also works 
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that were painted  in  the early days of Martumili but which  for various  reasons have not 
been catalogued for several years.  
Informal observations were made while working (on a voluntary basis) for Martumili Artists 
to establish a relationship with artists and ask for permission to conduct research, followed 
by more formal interviews with individuals and groups of artists.  Investing much informal 
time with Martumili staff at the office in Newman and on trips to the communities allowed 
me  to observe Martu art practice up close and get  to know  individual artists. During  this 
time I made many cups of tea, fetched paint and canvas and mixed paint at the request of 
artists.  This  time  also  allowed  me  to  observe  how  the  acrylic  art  is  created  and  how 
individual artists worked. 
Formal data collection was restricted to artists who wished to take part  in  interviews and 
had  at  least  one painting  available  to discuss.  Interviews were  generally but not  always 
conducted with the participation of a Martu interpreter that I employed. Interpreters were 
younger Martu women who either already had a working relationship with Martumili (Nola 
Taylor and Hayley Atkins) or were related to the artist, available at the time and interested 
in participating (Diane Marney).  
Most  of  my  interviews  of  Martumili  artists  were  conducted  with  female  artists.  It  was 
easier  for me  as  a woman  to  speak  to women  and  because  the majority    of Martumili 
artists are women.  A place was assigned to me within the kinship system, as is common, so 
I could be placed within the community (see Tonkinson 1991: 17). 
Constraints	to	research	
The role of gender on the study as a constraint to research must also be mentioned. As a 
female researcher  there  is  information  I am restricted  from obtaining or even discussing. 
Although  this  thesis  is  not  intended  to  be  gender  themed  it  has  necessarily  had  an 
influence on the work produced. Martu culture (and therefore life) is built on a foundation 
of information restriction and revelation which has a gender divide. 
It  is also true that a  lot more  information could have been collected for this study  if I had 
been  able  to  spend more  time with Martu  artists  to  gain  trust  and  learn  language.  The 
Martu,  as  one  of  the  last  groups  to  have  left  a  traditional  life  and  living  in  a marginal 
environment, are of great interest to researchers from a range of disciplines. As a result the 
Martu are understandably wary of new researchers seeking to study them.  
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A meeting was  held  by  the Martu  in  Parnngurr  in  20091 to  discuss my  presence  in  the 
community and request to conduct research. At this meeting the Martu decided to refuse 
to discuss  rock  art with me  as  the  subject was  deemed  to be  too  sensitive/sacred.  The 
Martu were happy to discuss their current acrylic art practice. Some artists were obviously 
more uncomfortable answering questions than others and more time to get to know artists 
so  they  could become more  comfortable with me would  always be useful. Other  artists 
were amazingly trusting and generous with their time and knowledge. Of course no matter 
how helpful and willing people are to be involved and welcome you as researcher, you are 
always an outsider, although not becoming too deeply involved in a community can also be 
of use in maintaining objectivity as discussed by Tonkinson (1991: 17).  
Additionally  life  in  the Western Desert  is an expensive business  in  the early 21st century. 
Newman is a mining town with a shortage of accommodation and what is available is very 
expensive.  My  time  there  was  dependent  on  the  generosity  of  Gabrielle  Sullivan  the 
Martumili  manager  and  Sue  Davenport  of  Kanyirninpa  Jukurrpa  (a  Martu  history  and 
archive project  initiative of  the Western Desert Lands Aboriginal Corporation), who both 
put me up  in  their own homes  at  various  times.  Staying  for  long  in Martu  communities 
without  employment  to  provide  a  valid  reason  to  be  there  can  also  be  difficult.  Again 
accommodation  can be expensive and hard  to  come by.  I  rented visitor accommodation 
from the community at Parrngurr and from the school  in Punmu, and stayed for a time  in 
accommodation owned by the Healthy Living program  in Punmu thanks to the generosity 
of Nick Anderson. 
The	Martu		
Prior  to  European  incursions  into  their  land  the  Martu  lived  a  semi  nomadic  hunter 
gatherer  lifestyle.  People  would  often  cover  very  large  areas  of  the Western  Desert  to 
procure sufficient  food and water but had strong emotional and religious attachments to 
specific areas of land, their ‘Country’, which would include sacred sites and their birth place 
(Tonkinson 1974: 17).  
Although the Martu would have had some sporadic contact with European explorers from 
the late 19th Century and had started settling around European settlements or depots such 
as Jigalong (which began as a depot for the rabbit proof fence in 1907) from the early 20th 
                                                            
1 Meeting convened by Gabrielle Sullivan, manager of Martumili Artists, in the Parrngurr art shed to 
discuss my research and the possibility of my interviewing artists about rock art and contemporary 
art. 
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Century, some persisted  in a traditional  life with no contact with Europeans until the  late 
1960s (Davenport et al. 2005; Tonkinson 1974). A recent book2 documents the experience 
of one of the last groups to be brought into Jigalong from the desert in 1964 (Davenport et 
al.  2005).  Yuwali  (Janice  Nixon,  now  a  Martumili  Artist  living  in  Parrngurr)  describes  a 
gradual emptying of the desert during  long droughts  in the 1950s and between 1958 and 
1962; a process that began in the 1920s (Davenport et al. 2005: 12). Another small Martu 
family group remained in the desert living a traditional life until 1967, one of the last of the 
Western Desert groups to leave a traditional lifestyle (Davenport et al. 2005: 13). 
The Martu began  leaving  their  traditional semi‐nomadic  life  in  the desert  (referred  to by 
Martu  today  as  “Pujiman  time”)  in  the  early  20th  Century  as  pastoralists  and  other 
Europeans encroached on territory (Tonkinson 1974: 28‐31). Martu people were attracted 
to stations and depots which distributed rations to Aboriginal people. Martu people  lived 
and worked at stations or at Jigalong mission throughout most of the 20th Century on the 
fringes  of  their  traditional  lands  (Tonkinson  1974:  28‐38).  In  the  1980s  as  part  of  the 
Aboriginal Homelands movement the Martu established communities on their own Country 
at Punmu, Kunnwarritji and Parrngurr. Martu  today  live  in  these  communities as well as 
Jigalong  and  the  larger  regional  centres  of  Newman  and  Port  Hedland.  Tonkinson 
undertook an anthropological study of the Martu living in Jigalong between 1963 and 1970 
and found the traditional social organisation and religious practices intact (Tonkinson 1974:  
134‐5). 
The Martu belong to the “Western Desert cultural bloc”, a term used for people who speak 
Western Desert  languages and  inhabit  the area of  the Gibson Desert, Little Sandy Desert 
and  Great  Sandy  Desert  (McDonald  2005:  116).  Although  inhabiting  a  vast  territory 
members of the cultural bloc would have had regular contact with contiguous groups and 
maintained a fair degree of cultural homogeny (Tonkinson 1974: 16). The dialects spoken 
by the Martu are closely related themselves and with other languages within the Western 
Desert, such as Pitjantjarra and Pintupi3, they are known collectively as the Wati language 
group. The Wati language covers the entire western half of the Australian arid zone, more 
than two million square kilometres (Smith 2005: 223; Veth et al. 2005; Veth 2000; Tonkinson 
1974: 16).  Tonkinson (1991: 12) places the Martu (Mardu) people’s traditional lands in the 
                                                            
2 ‘Cleared Out: First Contact in the Western Desert’ has also been released as a film called ‘Contact’ 
3 Eastern Manyijilyjarra and Pintupi are the same language according to Tonkinson in an Interview 
with Peter Johnson in Newman 2004 – fn 59 Davenport et al 2005 
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area around Lake Disappointment on the western side of the Gibson desert, between Wells 
15 and 35 of the CSR. During the CSR field work for this project Martu territory extended to 
Well 40.  
The term Martu comes from the word used for man or people by the speakers of several 
different dialects and has become the way  in which different dialect speakers  in the area 
identify themselves. While I was  in the field Martu people routinely used the word Martu 
to  refer  to  any  Aboriginal  person,  as  in  the  question  ‘Is  he  Martu?’  the  question  was 
whether  an  outsider  the  asker wasn’t  sure  if Aboriginal or  not.  The  artists  at Martumili 
Artists speak Manyjilyjarra, Warnman, Kurtujarra, Putijarra, and Martu Wangka which  is a 
combination  of  the  different  dialects,  as  well  as  English.  A  list  of  the  different  Martu 
dialects  compiled  by  Tonkinson  (1991:  12‐3)  includes  additional  languages 
(Gurajarra/Kurajarra and Giyajarra /Kiyajarra) which were becoming rare when the list was 
compiled, and does not include Warnman which linguistic evidence places as splitting from 
the Western Desert languages 1,000‐2,000 years BP (McConvell 1996). 
The Martu people were awarded Native Title of a 136,000  square kilometre area of  the 
Western Desert, the  largest native title determination to be made  in Australia to date,  in 
2002.  The  Martu  native  title  claimant  group  numbered  about  1,600  people  whose 
territories lie on the western side of the Western Desert surrounding Lake Disappointment 
and  straddling  the  Tropic  of  Capricorn. Most  of  the Martu  live  in  communities  on  their 
traditional Country in communities at Parnngurr, Punmu, Kunawariji and at Jigalong which 
is just outside the claim boundary but it has been an important centre for many claimants 
at some stage over the past fifty years.  
The  determination4 found  that  although  the Martu  had migrated  to  the  fringes  of  their 
traditional  lands as a result of European encroachment this resulted  in only a brief period 
of  physical  absence  from  their  traditional  territories,  and  there was  no  serious  cultural 
break. The determination found that the Martu had kept contact with and responsibility for 
their  countries while physically  elsewhere  through dream‐spirit  journeys  in  continuation 
with traditional practice in the desert where such absences were sometimes forced by lack 
of water and/or  food  resources  in  their  core  territories. Their hunter gathering activities 
were also found to have continued from time to time so they did not lose contact.  
                                                            
4 http://www.austlii.edu.au/au/cases/cth/federal_ct/2002/1208 last accessed 16 May 
2013. 
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Figure 1: Map of the Western Desert and Martu lands, taken from Davenport et al. 2005: xv. 
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History	of	the	Western	Desert	acrylic	art	movement	
Ethnographic  and  archaeological  investigations  suggest  that  art has played  an  important 
role  in  traditional  Australian  Aboriginal  societies,  and  this  role  has  continued  into  the 
current day despite the major upheavals of colonisation and dispossession.    In the past a 
suite of art  forms made up an art  system  that  connected  the Martu with  their Country.  
Sand drawing and earth  sculpting delved  into  the Country  itself; body painting used  the 
Country  in  the  form  of  ochres  to  mark  the  body  which  was  seen  as  coming  from  and 
ultimately returning to the Country as well.  Rock art too made use of the very material of 
the Country, the rocks and the ochre  
Although  the  rock  art  seen  around  Australia  is  no  longer  a  current  form  of  cultural 
expression, as  Judith Ryan notes  in  the preface  to her 1989  catalogue  for  the exhibition 
Mythscapes the Aboriginal cultures that created them are not dead but  “… are alive – and 
dynamically changing.” (Ryan 1989b: 6) 
The spread of art centres across Central and Western Australia demonstrate  the  truth of 
this statement. Contemporary Aboriginal art occupies an  increasingly prestigious position 
within the Global art market and yet despite this success in the world of fine art as a genre 
it represents still something of a nexus between art and artefact.   
This dichotomy  is apparent  in  the  range of venues  in which  the art  is displayed.   Acrylic 
paintings form the Western Desert now have a place in art galleries and art prizes with non‐
Indigenous  fine art against which  they are wholly competitive and  judged on  their visual 
aesthetic.  At the same time paintings by the same artists (occasionally the same paintings) 
are  displayed  in  museums  as  cultural  artefacts.    A  recent  exhibition  at  the  National 
Museum  of  Australia  Yiwarra  Kuju‐  The  Canning  Stock  Route,  used  acrylic  paintings  by 
commercial artists with traditional ties to the Canning stock route area to tell their story/ies 
about  the  stock  route  –  or  rather  the  Country  the  stock  route  runs  through,  from  an 
Aboriginal point of view. 
Martumili has its antecedents in the Western Desert art movement that began in Papunya 
Tula in the 1970s. The development of Western Desert contemporary fine art as it is known 
today began with a school mural in Papunya in 1971 and encouragement to produce work 
for sale from Geoffrey Bardon a school art teacher (see Bardon 1979, 1991, Megaw 1982). 
Bardon’s ultimate aim was to produce saleable works and provide an alternative income to 
“government  sit  down money”  (Ryan  1989b:  25).  To  preserve  and  promote  the  artists’ 
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culture as a  thing of value,  in  the  face of what he  saw as white government dislike and 
denigration  of  Aboriginal  culture.    Although  it was  against  the  wishes  of  the  prevailing 
authorities Bardon saw the selling of traditional Aboriginal designs to the white art market 
as  ‘…something  worthwhile  for  Aboriginal  liberty.’  (Bardon  1991:  42‐3).    Unlike  the 
Hermannsburg art  the mural was  to  represent  the Aboriginal heritage of  the artists and 
landscape.    It began as three circles dissected by straight  lines drawn on a piece of paper 
and presented  to Bardon by Kaapa  Tjampitjina.    The design  represented  the Honey Ant 
Dreaming, the site of which Papunya was built on (Ryan 1989b: 24). Further murals painted 
at the school included a Snake story, a Water story, a Wallaby story and a Widow’s story. In 
1972 Papunya Tula Artists Pty Ltd was formed. 
During  the early 1980s many  left the Papunya community  to set up communities  in  their 
own Country, such as Kintore and Kiwirrikurra – where many members of the Pintupi tribe 
now  live.     As a  result new art centres were set up across  the Western Desert  (see Ryan 
2010: 5‐9).  
Some  commercial Western Desert  art was  available  prior  to  the  start  of  Papunya  Tula. 
Albert Namatjira  an Aranda man born  at Hermannsburg mission  in 1902,  started  selling 
watercolours  in  1937.    Namatjira  painted  his  Country  but  painted  the  landscape  as 
Europeans  perceived  it  in  ‘horizontal  cross  section, with  a  sharp  horizon  separating  sky 
from  land’ (Ryan 1989b: 20). The first art centre  in Aboriginal Australia was established at 
Ernabella in 1948 (Hilliard 1968: 159; Ryan 2010: 4‐5). However the genesis of the Western 
Desert art market and the art centre model as practiced at Martumili began with Papunya 
Tula. 
The debate over whether the new acrylic art was a truly Aboriginal art or whether a result 
wholly of Western European  influence commenced at the same time as the Papunya Tula 
art  centre and has been ongoing ever  since. The general  consensus  is  that although  the 
acrylic  art  cannot  be  called  wholly  traditional,  and  outside  influence  is  recognised,  the 
acrylic  art  is  an  evolution  of  traditional  forms  rooted  in  traditional  themes  and  designs 
(Kimber 1986: 43; Crocker 1986: 45‐6; Megaw 1986: 51). Although the acrylic art is for the 
most  part  created  specifically  for  sale  and  has  been  conflated within  the  European  art 
world with Modernist Primitive art, the acrylic art continues to express important concepts 
to its creators (Megaw 1986: 53‐4).  
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An  early  director  of  Papunya  Tula  Artists,  Andrew  Crocker  (1981),  identified  the  acrylic 
paintings as working effectively on at least 4 levels. As: 
(a) Mnemonics  for  the  stories  which  are  depicted  and  which  are  sung  and  which 
comprise Aboriginal lore and law; 
(b) Cartographic  mnemonics  which  inform  and  remind  of  topography  and  property 
rights to land according to Aboriginal law; 
(c) Religious  expression.  The  paintings  have  scrupulously  omitted  esoteric  subjects. 
Often, however, while  the painting  is  ruled  safe,  the  full  story associated with  it 
cannot be revealed; 
(d) The authentic artistic expression of a contemporary painter.  
This description connects the acrylic art through function and meaning with the traditional 
art forms. 
 
It has been pointed out that since this new art movement began with interactions with an 
outsider  (Bardon)  it  cannot be  called  “traditional”  (Megaw 1982: 203).    The new  acrylic 
works  are  certainly  not  a  traditional  art  form;  they  use  new  materials  and  have  new 
influences and purposes.       However  it  is equally false to consider the new form as being 
completely  separate  from  the  past  (traditional)  forms.    The  acrylic works  share  a  visual 
representative  system  drawn  directly  from  the  traditional  forms  of  body  painting,  sand 
drawing  and  rock  art  (Kimber 1986: 43).   As  a  ‘type’  found  as part of  an  archaeological 
record  they  would  point  to  a  dramatic  and  sudden  dynamisms  of  form  caused  (quite 
accurately) by an influx of outside ideas and materials.  What we are left with is a new art 
form  descendent  from  the  old  forms.    This  should  be  considered  evolution  in Western 
Desert by a culture that has changed dramatically and  is still changing  (Crocker 1986: 45; 
Megaw 1986: 51).   Like all descendants this new form has shed some of the attributes of 
the old forms and acquired some new ones. 
The	CSR	
The Canning Stock Route is a 2000 km odd long track constructed between 1906 and 1910 
to  facilitate  the movement  of  cattle  from  the  Kimberley  to  the  goldfields  in  the  south. 
Running from Halls Creek  in the north to Wiluna  in the south, the stock route crosses the 
Little Sandy, Great Sandy and Gibson Deserts of Western Australia  through  the Southern 
Kimberley and East Pilbara regions. This area  is collectively known as the Western Desert. 
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The stock route operated between 1910 and the 1940s before falling into disuse, it began 
to be rehabilitated as a tourist four wheel drive (4wd) route in the 1970s. 
Alfred Canning’s  survey of  the  route  that would become  the Canning Stock Route would 
also  have  been  an  occasion  of  first  contact  between  the  Aboriginal  groups  and  ‘white 
fellas’.  Explorers had been in the area earlier, first visiting the area west of Alice Springs in 
1873‐4 when Colonel Philip Egerton‐Warburton traversed the north side of the MacDonnell 
Range.  William C. Gosse visited Uluru and Mount Olga, the Mann and Tomkinson Ranges, 
Cavanagh  Range  and  Townsend  Range.      Ernest Giles  (see Giles  1889)  visited  Cavanagh 
Range, west of the Warburton Ranges, and had an encounter with local Aboriginal people 
at Fort Mueller (in or near the Cavanagh Ranges).  Other explorers traversed sections of the 
Western  Desert  throughout  the  late  19th  century  and  into  the  early  years  of  the  20th 
century and   all had some contact with  local Aboriginal people but none made a serious 
effort  to meet  them until Canning  (except Richard Helms who  travelled with Lindsay and 
Wells) (Gould 1969: 44‐52).  
The  stock  route  became  an  important  route  for  the Martu  because  of  the  certainty  of 
obtaining water  (Tonkinson  1974:  29).  Kumpaya Girgiba, one of  the  artists  at Martumili 
who is included in this study spoke of using the stock route to travel north to south when 
she  lived a traditional  lifestyle.   An exhibition exploring the Aboriginal history of the stock 
route ‘Yiwarra Kuju’ has recently toured the Country. 
Rock	art	dating	
Pigment art  fades and weathers and  so any  surviving  (visible) art  is generally considered 
comparatively  recent with most  dated  to within  the  last  1000  years  (McDonald & Veth 
2011a; 2011b; 2012a; 2012b; 2013a; 2013b).  Engraved  art  is  generally  considered  to be 
older  than  the  pigment  art  (McDonald  2005:  121). Maynard’s  (1977)  Panaramitee  style 
engravings, consisting of circles, lines, tracks and arcs , that have been identified over much 
of Australia  including  the Western Desert  and  are  thought  to date  from before  the‐Last 
Glacial Maximum (Balme et al. 2009; Veth et al. 2011). 
The Panaramitee tradition comprises similar motifs to that of the Warlpiri graphic system 
investigated  by Munn  (1973)  and  recent  arid  engraving  traditions  (Rosenfeld  2002;  see 
McDonald 2005: 122). Recent engraved rock art styles have developed in the arid zone that 
are  largely  figurative  but  still  include  line  and  track  style  graphics,  these  have  been 
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considered  (but not dated)  to be a Holocene development and associated with  localised 
pigment styles (McDonald 2005: 122). 
A recent review of rock art dating in Australia (David et al. 2013b) documents dating work 
undertaken by a number of methods (including AMS and radiocarbon) across Australia, the 
review found few reliable direct dates with the earliest reliable date of up to c.28,000 cal 
BP date  from Arnhem Land with evidence of worked pigment  (haematite)  from c.50,000 
BP. The 28,000 date  is  from a  fallen painted  rock  (see David et al. 2013a) with a visible 
charcoal design.  The  fragment  is believed  to have  fallen  from  the  ceiling of  the  shelter, 
charcoal on the back of the rock believed to have been from a camp fire lit on top of it was 
dated, the rock was buried post camp fire.  Ochre at Putijarra has been dated to 32, 000BP 
although  it  has  been  argued  that  at  this  time  ochre  was  predominantly  used  for  body 
painting with  rock art  starting, or at  least  increasing  substantially, at around 13, 000 BP 
when most of the pigment has been found against the back wall of the shelter (Smith et al. 
1998; Rosenfeld and Smith 2002; see also McDonald 2005; Smith 2013: 136).   
A lot of the other early dates come from no‐longer visible designs they are identified in cut 
sections of crust and may be contaminated by other factors – they may not be pigment art. 
The earliest  reliable minimum date  is  from a mud wasp nest overlying a possible Gwion 
Gwion  (Bradshaw)  figure  in  the Kimberley which has been dated  to  c.17,500BP  (Roberts 
1997; David et al. 2013b).  
The  first radiocarbon dates  for Western Desert pigment art were achieved as part of  the 
Canning Stock Route Project with ages ranging from 3000 years BP to modern (McDonald 
et al. 2014). The results of this study demonstrated that the most recent phases of painting 
in  the Western Desert occur within  the  last 1500 years with a corresponding  increase  in 
density of site occupation (McDonald et al.  2014: 202‐3).  
Red  pigment  has  been  shown  to  survive  longer  than  other  pigments  (Cook  et  al.  1990; 
Roberts et al. 1997).  A study by Cook et al. (1990), investigating why there appeared to be 
an early dominance of red pigments over yellow, as noticed by a number of archaeologists 
(Morwood  1980;  Rosenfeld  1987;  Vinnicombe  1976).  Their  study  looked  at  the mineral 
composition  of  surviving  pigments  at  a Queensland  site  and  found  that  grinding  of  the 
yellow  pigments  used  at  this  particular  site  produced  hematite  which  changed  the 
subsequently used yellow pigment  to  red over  time with exposure  to  sunlight.    In other 
words  grinding  of  particular  minerals  changes  their  composition  to  hematite  which 
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produces  a  red  colour  over  time,  motifs  have  therefore  possibly  changed  colour  from 
yellow to red since their creation.  
Occupation	of	the	Western	Desert		
Although the desert regions of Australia are believed to have been occupied by 40, 000 to 
30 000 years ago this occupation may not have been continuous (Veth 2013; Smith et al. 
2005: 7; Smith 2005; Veth 2000; O’Connor et al. 1998; Smith et al. 1997; Veth 1995). Most 
researchers  agree  occupation  data  is  sparse  before  the  last  glacial maximum  (LGM),  at 
which time there is evidence for occupation from Serpents Glen, Putijarra, Katampul, Kulpi 
Mara and Allen’s Cave  (Williams et al. 2015; Veth 2005a; 2005b; 2005c; McDonald 2005: 
117; Smith 2005).  
Current  research  also  suggests  much  variability  in  settlement  and  mobility  patterns  in 
response  to  varying  climate  conditions  with  archaeological  data  from  arid  Australia 
indicating abandonment of the driest regions occurred  in response to climate oscillations 
over  the past  thirty  thousand years  (Williams et al. 2015; Smith 2013, 2005). Sites  in  the 
Western Desert show a decrease or absence of occupation material during the Last Glacial 
Maximum (LGM) 22,000‐13,000 BP (Williams et al. 2015; Veth 2005; O’Connor et al. 1998; 
Thorley 1998: 239). Serpents Glen for example has evidence of abandonment or decrease 
in  occupation  of  the  region  at  the  Last  Glacial  Maximum  (LGM)  as  evidenced  by  an 
archaeologically  sterile  layer  between  24,000  BP  and  5,000  BP  (O’Conner  et  al.  1998). 
Ecologically the region features uncoordinated drainage, the absence of permanent rivers 
or freshwater  lakes, a paucity of springs and extreme variability  in rainfall which supports 
the idea of periods when habitation became more difficult (Tonkinson 1991: 11).  
Conditions improved from 13000 BP with increases in grasses and acacias peaking at 7,000‐
6,000 BP (Smith 2005: 227).  There is substantial occupation evidence from 7,500‐6,000 BP 
at Puritjarra, with possible evidence of painting  from 13,500‐7,500 BP  (Smith 2005: 227). 
Within  the  sand dune  area of  the Western Desert  there  is evidence of occupation  from 
5,000‐3,000 BP (Smith and Clark 1993; Veth 1993; Smith 2005).  
Evidence varies through the LGM but all investigated sites have increased occupation from 
5,000 BP with  further  increases  in  the  last 2000 years  (Williams et al. 2015). Researchers 
agree  that  the  cultural  evidence  during  the  period  between  5000BP  and  from  2000  BP 
period shows considerable change from earlier periods (McDonald 2005: 118; O’Connor et 
al.  1998;  Smith  1996;  Thorley  1998;  Veth  2006a).  The  Pleistocene  occupation  was 
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characterised  by  long  distance  trades while  occupation  from  the  early  to mid‐Holocene 
showed the territorial range to be much reduced (McDonald 2005: 118).  This pattern from 
the  early  to  mid‐Holocene  of  more  localised  trading  and  development  is  supported  by 
ochre distribution trends (Smith and Fankhauser 2009; Smith et al. 1998) and development 
of  regionally  unique  localised  pigment  art  styles  (Galt‐Smith  1997;  Gunn  1995,  2000a, 
McDonald 2005). From 2000 BP there is argument for changes in function and intensity of 
occupation in major habitation sites (Veth 2005a; McDonald 2005: 118). 
There  is evidence  for  the exploitation of ochre mines  from 32,000 BP  (Smith et al. 1998; 
Smith 2005). Deposits of  red ochre have been  found  in  the Putijarra  rock  shelter  (in  the 
eastern Gibson Desert) dating to the terminal Pleistocene (32, 000 to 13, 000 BP). Chemical 
analysis shows this to be from a source (quarry) located 125 km away (Kuurku) suggesting 
the people who left the ochre were either travelling long distances to obtain the ochre or 
trading  for  it  (Smith  et  al.  1998,  Smith  and  Fankhauser  2009;  Veth  2005:  111‐2).  After 
13,000  BP  and  particularly  between  7,  500  and  1,  000BP  the  ochre  at  the  site  is  being 
sourced from a quarry much closer (Veth 2005: 112). More intensive use of the shelter and 
red ochre are evidenced from 7, 500 BP (Smith et al. 1998: 287, Veth 2005: 112).  
The  results  of  archaeological  surveys  and  excavations  in  the  region  suggest  significant 
changes  in demography, technology and economy over the  last five thousand years (Veth 
1987, 1989a, 1989b, Cane 1984, see Tonkinson 1991: 10), and intensification of occupation 
in the last two thousand years (Hiscock and Veth 1991; Veth 1989b, see Tonkinson 1991: 10 
footnote  12).  New  implement  types  enter  Central  Australia  between  4000‐3000  BP 
including small backed artefacts, hafted tula adzes, small semi‐discoidal thumbnail scrapers 
and formal millstones as seed grinding implements (Smith 2005). It may be that it is only in 
the last five thousand years that the area (including the Martu territories) was permanently 
occupied  by  groups  with  a  unique  desert  economy  with  the  elements  seen  at  contact 
established  by  1500  BP,  evidenced  by  intensive  seed  grinding,  hafted  woodworking 
implements and the construction of deep shafted wells (McDonald et al. 2014; Smith 1986; 
Veth  1989a,  see  Tonkinson  1991:  10).  Sites  excavated  in Martu  territory  show  a  larger 
increase in the rate of discard of cultural material during the last fifteen hundred years, and 
throughout  the arid  interior a generally more  intensive site occupation over  the  last  few 
thousand  years,  indicating  a  trend  of  population  growth  and  the  possibility  that  social 
intensification has occurred (Tonkinson 1991: 10).  
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The last 1,000 years also shows up in the archaeological record as a period of major change 
in the Western Desert and Central Australia with indications of more sedentary occupation 
and  significant changes  in  levels of  site use  (Smith 1988, 1996). Grass  levels  stabilized at 
their highest around 15000 BP and the modern summer rain pattern became established 
around this time as well (see Bowdery 1998, Smith 2005). The most recent phases of rock 
art production have now been dated to within the last 1,500 years (McDonald et al. 2014; 
Layton 1992b; Rosenfeld  and  Smith 2002). Changes  in  the  archaeological  record  around 
1000 BP show population growth in the region along with a realignment of cultural linkages 
in the Western Desert (Smith 2005). 
The linguistic evidence of the Western Desert languages, one made up of dialects which are 
very similar and mutually  intelligible,  is considered by  linguists   to be the result of a short 
time span  (less  than 2, 000 years)  (McConvell 1996: 135). The Western Desert  languages  
(including  the  Martu  region  languages)  belong  to  the  Wati  language  group  which  is  a 
branch  of  the  Pama‐Nyungun  languages  which  spread  across  Australia  replacing  other 
languages  except  for  those    in  the  central  north  and  Tasmania  during  the  Holocene 
between 5000 and 3000 year BP (McConvell 1996).  
The Pama‐Nyungan language is believed to have originated in the Gulf of Carpentaria with 
the  later Wati  languages  believed  to  have  spread  across  the  desert  from west  to  east, 
proto‐Wati from 2000 BP with the modern Western Desert languages occupying the region 
from 1000  to 1500  years BP  (McConvell 1996; Veth 2000,: McDonald 2005: 123‐4).  The 
Western Desert  languages may  still  have  been moving  east with  an  encroachment  into 
Central Australia  (Arandic  speakers) of  the Western Desert  language and  cultural  system 
visible in the archaeological record from 500 BP to contact (McDonald 2005: 124 after Veth 
2000). Smith  (2005: 229) also suggests that major movements of Pintupi, Pitjantjarra and 
Yankunyatjatjarra people in the first decades of the 20th century to the east due to severe 
drought conditions (see Goddard 1995; Myers 1986: 28‐9; Tindale 1972), may reflect  long 
term  historical  processes  rather  than  just  being  a  response  to  the  establishment  of 
missions. The Tingarri song  lines  involve mythological  travels of men and novitiates  from 
west to east  into the Western Desert  (Myers 1986: 60‐4) and are suggestive of a cultural 
diffusion from the west over a longer period (Smith 2005: 229). Similarities in archaic face 
engravings demonstrate more ancient  links between west and east (see McDonald 2005). 
This evidence all fits with the  linguistic evidence of movement of the Wati  language from 
the Gascoyne/Hammersly Range region (see McConvell 1996).  
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Genetic tests have shown a high level of boundary permeability between local groups and 
dialect  named  units  between  groups  in  the  Western  Desert  and  their  immediate 
neighbours,  and  close  ties  with  the  Central  Desert  (Keats  1977;  White  1989:  173,  see 
Tonkinson 1991: 10). However DNA evidence also shows a close relationship between all 
Western Desert speakers with a sharp genetic divide between Western Desert and Arandic 
languages  (Central Australia)  indicating the current boundary between the two territories 
could not have existed for more than 1,200‐500 years (see Birdsell 1993; Balakrishnan et al. 
1975; White 1997). The genetic evidence supports the current Western Desert population 
as  recent arrivals  in central Australia  (see Smith 2005). Although some DNA studies have 
argued for an  influx of DNA from the  Indian subcontinent around 4, 230 years ago which 
corresponds  to  the arrival of  the dingo  (believed  to be around 4, 000BP), and changes  in 
language  and  the material  culture  (Pugach  et  al.  2013).  The most  recent DNA work has 
produced  results  showing   Aboriginal Australian  Y  chromosomes diverged  from  Eurasian 
(including  South Asian)  chromosomes  approximately  50  000  years  ago,  around  the  time 
archaeologists place first settlement (Bergstrom et al.  2016).  
The  settlement  pattern  utilised  by  desert  groups  was  one  of  high  mobility  to  exploit 
resources across vast territories and maintaining relationships with groups near and far was 
an  essential  part  of  this  risk  minimisation  strategy  (Myers  2002,  Veth  2000;  McDonald 
2005:  116).  This  pattern  of  physical  and  cultural  homogeneity  that  characterises  the 
Western Desert conforms with the archaeological evidence and suggests  it expanded  into 
its current domain within recent prehistory (Smith 2005; Tonkinson 1991: 11). The Western 
Desert  settlement pattern  is one of  small mobile bands dispersed across  large distances 
with large gatherings occurring during times of stress or for large ceremonial events during 
periods of resource abundance (Veth 1993, 2006d; McDonald 2005: 118).  
Veth and McDonald (2002 and McDonald 2005: 116‐7) argue for alliance networks already 
in  place  from  5,  000  BP  to  explain  the  rapid  transmission  of  this  language,  with  long 
distance networks operating from an earlier period of occupation at 30, 000BP. McDonald 
(2005: 123‐4) proposes increased site density , accelerated ritual  and ceremonial circle and 
long  distance  exchange  with  increased  art  production  accompanied  the  Pama‐Nyungan 
language – and characterise the  last 1,000 to 1,500 years   and possibly as much as 5,000 
years (also see Veth 2000; McDonald et al. 2014).  
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Rock	Art		
The art recorded during  the CSR project at Katjarra, Kaalpi,  Jilakurru,  the Deibel Hills and 
Mungulu Ranges has been defined as the Western Desert Art Province (JMCD CHM 2011: 
87).  The art recorded as part of this province has been interpreted as being produced over 
many  millennia  as  demonstrated  by  the  range  of  styles,  differential  weathering  and 
superimposition  sequences.  Some  engravings  show  long  range  contacts with other  style 
regions  in  the  East  Pilbara  and with  Central Australia.  Some  art  produced  very  recently 
which as well as demonstrating distinctive local stylized characteristics and have elements 
that  demonstrate  long  range  contacts  with  people  in  vastly  different  geographic  and 
cultural areas (McDonald & Veth 2012b, 2013a). 
The  rock  art  of  the Western Desert  includes  engraved  and  pigment  art.  Engraved  art  is 
where a portion of the rock is removed through pecking (hammering), drilling or abrading 
(rubbing) (or a combination of one or more techniques ‐ pecking and abrading is a common 
combination)  to  create  a  design.  The  pigment  art  consists  of  ochre  or  charcoal  often 
combined with a binding  substance which  is drawn, painted or  sprayed onto  the  rock  to 
create the required design. 
The Martu distinguish between pigment and engraved art with the pigment art reported as 
being created by humans and depicting both every day and sacred themes. The engraved 
art  is  believed  to  have  been  created  before  500 BP  (McDonald  et  al.    2014)  and  is  not 
considered to be of human origin by the Martu but instead is seen to depict the marks or 
tracks  left by  creator‐beings and where beings were  turned  to  stone  (McDonald & Veth 
2013b).  This belief does not necessarily    translate  to meaning  the  engraved  art  is  all of 
restricted  content and  the pigment art  is public,  it  is  the  theme of  the art  that makes  it 
restricted or not. At the Calvert Ranges  informants  identified one pigment panel and one 
engraved panel within a  large corpus of art as restricted  (JMcD CHM 2011: 85). Dramatic 
events and Dreamtime narratives reported for a location do not always necessarily result in 
secret sacred art (JMCD CHM 2011: 85). Engravings and pigment motifs can all be seen as 
related  within  the  current  cultural  system  despite  the  belief  that  engravings  were  not 
created by humans but the pigment art was; alternatively large sections of pigment art may 
be  considered  irrelevant  to  the  particular  dreaming  recounted  for  that  site  (JMcD  CHM 
2011: 84‐7). McDonald suggests that this recursive nature of rock art in the social realities 
of current day telling of Jukurrpa probably reflects how this has always been (McDonald & 
Veth 2013b; JMCD CHM 2011: 87).  
Martu Paint Country     Chapter 2 
30 
 
Direct observations were made of  the production  of  applied  pigment  rock  art by Gould 
during the year he spent in the Western Desert during the 1960s (Gould 1969: 150). Gould 
describes  the  art  as  appearing  in  brilliant  hues  of  red,  yellow,  and  white  ochre  with 
charcoal for black, mixed with emu fat as a fixative (Gould 1969: 150).   Gould (1969: 150) 
observed no practice of  freshening up older designs as people  in other areas have been 
reported as doing (see Mountford 1965) and old designs were painted over with new ones 
(Gould 1969: 150). 
The rock art visible today is not as bright as that observed by Gould in the 1960s. Surfaces 
are  susceptible  to  changes  through  natural  processes  (Cole  2006).  Colours  change  over 
time subject to conditions and  the survival rates of rock art in different locations vary , for 
instance  open  air  sites may  not  survive  as  long  as  closed  (cave,  shelter)  sites  (Bednarik 
1994; Cole 2006).   Cultural practices of overlaying old art with new also create difficulties 
(Cole 2006). What survives in the archaeological record is the result of these processes.  
The subject of Western Desert rock art is generally understood to be the painters Dreaming 
or  Jukurrpa  and  ngurra or Country  (McDonald  2005;  also  see Gunn  1995,  2003;  Kimber 
1977; Layton 1992b; Megaw 1982; Myers 1989, 2002; Spencer and Gillen 1899). The rock 
art uses a graphic system that is a mixture of figurative realism and graphic signs which can 
convey  a  variety  of  layered  meanings  and  can  only  be  interpreted  with  the  relevant 
knowledge,  despite  this  all  of  the  paintings  are  representative  and  not  abstract  as  is 
understood in the Western European art tradition (Munn 1973). 
Differences in design in socially restricted art have also been considered as a differentiation 
between  sacred  and  ‘play‐around’  art  (Rosenfeld  2002).    Art  practice  operated  over  a 
variety of  societal  levels  from  casual  ‘play‐around’  to  sacred  and  ceremonial  (McDonald 
2005: 119). 
Images are said to come  from the Dreaming, with most designs appearing  in caves or on 
rock surfaces depicting subjects  related  to  the sacred  life  (Gould 1969: 149; Myers 2002: 
32‐3). Not all designs  in the rock art are sacred, the common design of animal tracks are 
used  as  a  loose  kind of hunting magic  according  to Gould  (1969: 152‐3). Gould’s  guides 
explained that track designs were put there by hunters as they waited  in concealment for 
game to arrive, they drew these designs because they were thinking about meat; the act of 
painting was meant to hasten the arrival of their quarry (Gould 1969: 153). These paintings 
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along with other occasional designs in caves and other places depicting a hunt or an animal 
could be considered in the category of play‐around art (Gould 1969: 153).  
The graphic system used  in the rock art  is related to other traditional art systems such as 
sand drawing and body painting. Gould’s  (1969: 149‐50) guide would point  to a  rock art 
design and name a body part which Gould came to realise referred to the part of the body 
that  design  was  painted  on  during  ceremonies.  These  designs  were  mainly  geometric 
patterns, most commonly used was the concentric circle with connecting lines which refer 
to sacred waterholes along the dreamtime track of a totemic being (Gould 1969: 150).  
Relating the corpus of rock art at a site to a particular Dreaming (Jukurrpa) or ceremony is 
usually not possible. During the CSR field work  informants would often focus on relatively 
minor  components  of  the  overall  art  assemblage when  describing Dreaming  tracks  and 
stories  (JMCD CHM 2011: 85‐6). Different  Jukurrpa have also been assigned  to  the  same 
location and art by different  informants with slightly different dialectal affiliations  (JMCD 
CHM  2011:  86).  Gould  (1969:  149)  comments  on  paintings  pertaining  to  one  tradition 
appearing at sites which were sacred to other traditions. Discussions with Martu during the 
CSR  field  work  indicate  there  is  not  a  direct  correlation  between  the  presence  and 
relevance of motifs in terms of particular Jukurrpa at specific sites (JMCD CHM 2011: 88). 
Some  explanations  of  the  art  were  given  by  informants  during  the  CSR  field  work. 
Concentric  circles  were  described  as  depicting  maps  of  water  holes.  Specific  ancestral 
beings  and  song  lines  associated with  areas with  gender  and  initiation  restrictions were 
also described (JMCD CHM 2011: 86). Although informants provided verbal evidence of art 
being created during the contact period, it is of note that no art recorded as part of the CSR 
project could be identified as depicting Europeans or related objects or animals (art that is 
commonly defined as contact art) (JMCD CHM 2011: 88). 
Early ethnographic work by Spencer and Gillen  (1899) differentiated  rock art  function by 
place  rather  than design,  the  same design  could be play  around  art  in one  location but 
sacred  in  another  (Spencer  and Gillen 1899: 618, McDonald 2005: 120). These  locations 
have  been  differentiated  by  the  presence  or  absence  of  domestic  habitation  (grinding 
stones,  hearths  etc.)  considered  a  public  context;  and  locations  with  less  evidence  of 
domestic  habitation  connected  with  less  public  contexts,  ceremonial  for  example  (see 
McDonald 1999, 2005). This differentiation of public and non‐public contexts is potentially 
problematic due to the long temporal nature of rock art; contexts could have changed over 
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time while  the  rock  art may  remain  visible  throughout  the  context  changes,  although  a 
surprising long term continuity has been demonstrated for some sites (McDonald and Veth 
2013b). It also provides opportunities to demonstrate changing social contexts; past social 
geographies  (see Rosenfeld 2002; Rosenfeld and Smith 2002). According  to Gould  (1969: 
153) a  ‘grammar of style’ with orderly rules distinguishes between sacred and non‐sacred 
designs. Public art may be  identified  through size and design. Gunn  (2003) has  identified 
large formally structured bichrome designs, and striped designs have been found to mark 
localities with powerful mythologies (Rosenfeld 2002; Stirling 1896: 67).  
Rock art has been shown  to serve a number of  functions  including marking place and an 
individual’s connection to place, and as having a storytelling and  instructive element (see 
Frederick  2000;  Rosenfeld  2002;  McDonald  2005:  120),  or  as  a  way  of  encoding  socio‐
cultural information (May & Domingo 2010). It has also been recorded as having been used 
in initiation ceremonies (Spencer and Gillen 1899). 
All  levels  of  society  are  involved  in  production  and maintenance  of  the  graphic  system, 
regardless of their level of knowledge (see McDonald 2005: 119, Morphy 1989, 1991; Munn 
1973).  The  graphic  system  served  to  reinforce  knowledge  of  the  physical,  social  and 
spiritual environment  (McDonald 2005: 119; Chewings 1909; Frederick 2000; Gillen 1968; 
Layton 1992; Myers 1986, 2002; Smith 1989).   
The art system in the late Holocene shows a different pattern of influences to those of the 
earlier period (Pleistocene and early Holocene) which coincides with changes in stone tool 
technology  and  subsistence  pattern  and  may  therefore  be  used  to  recognise  changing 
mobility  and  territoriality  patterns.  (McDonald  et  al.  2014;  McDonald  and  Veth  2013a; 
Smith 2005: 233‐4; McDonald 2005). Late Holocene  rock paintings  in Durba Hills, Calvert 
Range  and  Great  Sandy  Desert  are  dominated  by  small  silhouette motifs  plus  all  three 
geometric  styles  (type  A,B  and  C)  of  Layton’s  classification  system,  similar  to  western 
Central Australia and the upper Gascoyne area, but different to the West Pilbara which has 
large  silhouette motifs  and  in  other  parts  of  central  Australia which  has mostly  type  A 
geometric motifs (Panaramitee style) (Layton 1992a; McDonald and Veth 2013a). 
It  is widely accepted  that  rock art can  reflect people’s connections  to  landscape and  the 
movement of people across the Country (McDonald et al. 2014: 203; JMCD CHM 2011: 85).  
Changes  in  iconography  and  composition  in  rock  art  at  Puritjarra  rock  shelter  show  a 
weakening  of  links  to  the  southeast  during  the  last  1000  years  and  replacement  with 
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stronger  connections  to  the  north  (Smith  2005:  230).  There  are  also  changes  in  the 
provenance  of  red  ochre,  showing  strengthening  of  contacts  to  the  northwest  of  the 
Cleland Hills, overall a reorientation of cultural contacts from 1000 BP with Western Desert 
and Warlpiri groups  to  the north and northwest  (Smith 2005: 230‐1). Thorley  (1998) and 
Gunn  (1995)  also  see  evidence  for  changes  in  site  use  and  rock  art  in western  Central 
Australia  which  suggest  new  or  renewed  associations  with  Western  Desert  groups. 
Connections  have  been  identified  between  the  Western  Desert  the  West  Pilbara  and 
Burrup peninsula. The Wati Kujarra (the two men), Papa (dingo) and Seven Sisters (Pilades) 
stories  connect  specific  sites  between  the West  Pilbara  and Western Desert  (McDonald 
2005: 123). McDonald (2005) views these sites as recent and connected. However there is 
also evidence of early connections, for instance the appearance of archaic faces, which are 
considered to date to the Pleistocene, has been traced from the Burrup Penninsula through 
to the Western Desert (McDonald 2005: 128‐9). This idea of artistic influences flowing from 
west  to  east  is  supported  by  other  archaeological  studies  (e.g.  Smith  et  al.  1998;  see 
McDonald 2005: 126). Headdress figures recorded across the Western Desert at Mungulu, 
Jilakurru, Kaalpi and Katjarra, although not identical are sufficiently similar to suggest that 
this graphic vocabulary has social significance and that there is a social connection between 
these areas (JMCD CHM 2011: 88). 
Information from studies on the role of colour  in Australian rock art  is relatively rare, but 
there  are mentions  in  a  couple  of  studies  that  indicate  that  colour may  have  played  a 
number of different  roles.   During  fieldwork on  the CSR project,  informants at  the Kaalpi 
rockshelter  in  the  Calvert  Ranges  identified  depictions  of  mamu  (mythical  beings)  in 
different colours to represent different clans (JMCD CHM 2011: 86).  The clans came from 
different  salt  lakes  and  clay  pans  and  dictated  spatial  camping  protocols  employed  by 
Martu while there (JMCD CHM 2011: 86). This suggests colours assigned by group and may 
suggest a wider  system of  colour  coding  relating  to group affiliation within  the Western 
Desert  art  systems,  and  relate  to  the  differences  in  combination  of  female  body  paint 
colour used by different  language groups recorded by Watson (2003).The  identification of 
particular colours or colour combinations with particular groups has also been recorded by 
a number of studies across Queensland (Cole 2006).  
Differentiation between art created during the Dreaming and that created by humans has 
also been linked to colour. A Central Australian study found that applied art motifs believed 
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to  have  been  produced  during  the Dreaming  tended  to  be  large  and  in more  than  one 
colour, while small monochrome figures were produced by humans (Gunn 2003).  
CSR	and	Western	Desert	rock	art	dating	
Samples of organic material were collected for Accelerator Mass Spectometry (AMS) dating 
as part of the CSR project during field seasons in 2009 and 2010 under section 16 permits 
(#393 &  #467)  issued by  the  (then) Western Australia Department of  Indigenous Affairs 
(DIA). Samples were taken from several locations along the stock route; Gravity Lakes (Well 
45), Wajaparni/Nightjar  rock  shelter  (between Wells  38  and  37),  the  Tipirl  (Diebel) Hills 
(south of Well 18), the Jilakurru Ranges (Well 17), Kaalpi (the Calvert Ranges, east of Well 
16) and Katjarra (the Carnarvon Ranges southwest of Well 6) (McDonald et al. 2014; JMCD 
CHM 2011).  
AMS dating uses direct atom  counting of very  small  samples of organic material  such as 
charcoal or plant  fibres which means  that  coloured pigments  (red = haematite, white =‐ 
kaolinite)  can  only  be  dated  in  this  way  if  organics  have  been  added,  as  a  binder  for 
example (see Rowe 2001). For this reason samples were collected from mainly black figures 
that were likely to be charcoal (JMCD CHM 2011: 91). Seventy‐one samples were collected 
from 54 black, 8 red and 9 white motifs (McDonald et al. 2014: 197). 
McDonald and Veth  starting dating art  in  the  region  in 2004  to date motifs covering  the 
range of stylistic variation observable  in the art of the Carnarvon and Calvert Ranges and 
correlate  their  ages  with  recognisable  phases  in  Western  Desert  occupation  (see  Veth 
2000) and with excavated assemblages (see Veth 2005; Veth et al. 2000, 2009). Nine black 
pigment  and  eight  other  paint  samples  (plus  associated  backgrounds) were  collected  in 
2005  (JMCDCHM 2011: 89). The  results  from samples collected  in 2005 were  reported  in 
2008 (see McDonald and Steelman 2008; McDonald et al. 2008; Steelman et al. 2008; JMCD 
CHM 2011: 90). 
The results  from  the 2005 dating  include a result  indistinguishable  to modern  for a black 
and white snake site in the Calvert Ranges, with the oldest result from a black simple non‐
figurative motif in also in the Calvert Ranges 820+‐90 BP with a maximum calibrated age of 
910  cal BP.  This  figure  is  superimposed over  a  red  and  yellow headdress motif  and  the 
associated background sample dated to 2100+‐90BP which could be from earlier motifs no 
longer visible. A black and white CXNF and a black SNF at Kaalpi in the Calvert Ranges dated 
to 285+‐35BP and 260+‐40 BP,  the SNF  is  from an extensive panel of  snakes  in a  similar 
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style (white painted infill with red and/or black outline) and is a similar age to a grey mamu 
in the Carnarvon Ranges (JMCD CHM 2011: 93‐4). 
Kaalpi rockshelter displayed a notable  increase  in ochre discarded and formal grindstones 
and mullers  in  the deposit  after  the  last 1300 BP, while  the  flaked  stone  artefact  count 
halved (see Veth et al. 2001: 13). The motifs dated to the  last 300 BP – however the two 
motifs  represented a  stylistically  restricted  range and  samples  from  red paint motifs are 
expected to extend the date range for this shelter (JMCD CHM 2011: 95). 
The  dating  at  Serpents Glen  earliest  occupation  is  24  000BP  (see O’Connor  et  al.  1998) 
followed by a sterile layer until the mid‐Holocene after the LGM abandonment, with 97% of 
deposit dating  indistinguishable to modern (see O’Connor et al. 1998). The art dates are all 
between  c.750‐150  cal  BP,  premodern.  The  ochre  distribution  curve  indicates  a  slightly 
earlier peak in the ochres (red plus yellow) indicating peak occupation may be slightly older 
than the dates provided by the art (JMCD CHM 2011: 96). 
The CSR Project dating work  resulted  in 12 dates  for  the Pinpi 5  site at  Jilakurru  ranged 
between 1550 cal BP and modern, with the exception of one black anthropomorph motif 
dated to 2885±55 BP (McDonald et al.   2014: 200). A  large black outline  jila (snake) motif 
which winds  around  the other  figure  in  the panel dated  to 220±40 BP,  consistent dates 
obtained from black and white snakes at other sites (McDonald et al. 2014: 200). Samples 
from  a  ‘bright  black’  complex  of  motifs  dated  to  between  5000  and  13000  BP  were 
determined  to  be  created  using  a  modern  paint  mixture  including  a  petroleum  based 
product  resulting  in  significantly earlier dates. As  the motifs are  traditional  this  complex 
may be evidence of post‐contact art (McDonald et al. 2014: 200). 
The  results highlight distinctive  localised stylistic characteristics  in  the pigment art of  the 
last 500 years, with distinct styles of the same subjects (e.g. snakes and anthropomorphs) 
in  different  dialect  areas  (McDonald  et  al.  2014:  203).    In  comparison  older  designs 
(headdress  figures  which  are  interpreted  as  older  than  1500BP)  show  greater  shared 
characteristics (McDonald et al. 2014: 203).  
This chapter has provided a history and context of the art production. The next chapter will 
explore  how  the  concept  of  colour  sits  within  culture  and  can  be  studied  as  an 
archaeological resource. 
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Chapter	3	
Colour,	Aesthetics	and	Language	
This chapter  looks at how we can study colour archaeologically and establish a discourse 
between  colour use  in  the  rock art and acrylic art. There has been a major break  in  the 
Martu art system as a result of colonisation within the life time of the current artists which 
has  remarkably  changed  the  art  we  find  in  the  material  record  of  their  culture.  This 
evolution  in  the  art  system  which  has  occurred  with  well  documented  influence  from 
outsiders provides researchers with an opportunity  to examine elements  the Martu have 
retained and which they have discarded or at  least chosen not to  include within the new 
system.  One  of  the  ways  to  pursue  this  information  is  through  the  aesthetics  of  the 
material  culture.  Aesthetics  have  been  described  as  potentially  being  present  in  every 
situation  of  communication  (Jakobson  1960  quoted  in Myers  1999:  221)  and  as will  be 
discussed below the semantics of art and colour use are a cultural construct which informs 
the aesthetic. 
There are two aspects to the use of colour, and indeed to art practice. One is the material 
aspect; what pigment was used and the mechanics of its use, how it is procured, processed 
and applied. The other is the cultural symbolism and meaning that effect the why; why that 
particular  pigment was  used  and  in  that way. Morphy  (2007:  i;  1994:  655;  and  Perkins 
2006: 11‐17) has developed a cross‐cultural definition of art objects as ‘ones with aesthetic 
and or semantic attributes (but  in most cases both), that are used for representational or 
presentational purposes’. This description applies  to both Martu  rock art and acrylic art. 
Colour  is a part of the aesthetic of these art objects and  it has aesthetic properties of  its 
own in both genres. The question this thesis poses is does it also have semantic attributes, 
is there a  logic and meaning to the way colour  is applied within Martu art; how do these 
attributes manifested and are they common or changed across the two genres? 
As a formal aspect of material culture colour is recorded and compared by archaeologists. 
The use of colour  in early human, or prehuman, contexts  is also viewed as an  indicator of 
the development and nature of human cognition. This connection leads into the other facet 
of  colour  use;  the  apparent  universal  practice  of  ascribing  symbolism  and  meaning  to 
specific colours (Gage 1999a; 1999b; Jones and MacGregor 2002).  
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The persistence of colour symbolism within a culture  is explored by Barber  (1999)  in  the 
connection of  the colour yellow with women’s clothing  in  the Aegean over  thousands of 
years. The connection between women and the colour yellow  is  linked through a painting 
depicting women collecting saffron (the source of yellow dye) for the goddess as part of a 
puberty  ritual;  the  use  of  saffron  in  the  Aegean  as  a  remedy  from  menstrual  ills;  the 
ridiculing of a man dressed  in yellow  in a play by  the Greek Aristophanes; a depiction of 
Aegean men in red, white and blue in an Egyptian wall painting. Barber’s theory (there are 
difficulties and  contradictions with  the  theory explored  in  the  article)  is  that men didn’t 
wear yellow because yellow was a women’s colour; women wore yellow because the plant 
the  yellow  dye  came  from  was  used  as  a  menstrual  remedy.  Therefore  yellow  was 
connected  with  menstruation  and  puberty;  an  interesting  case  of  function  influencing 
meaning. 
While there may be similarities across unrelated cultures in aesthetic appreciation, Morphy 
uses  the  example  of  Yolgnu  bir’yun  and  Bridget  Riley’s  1960s  Op  art,  these  must  be 
considered within  their  own  cultural  context  for  an  interpretation  of  the  effects  of  the 
stimuli  (Morphy  1989:  36;  Taylor  2008:  866).  There  is  a  debate  amongst  linguists  over 
whether  all  cultures  have  a  concept  of  colour  and  if  so  whether  the  evolution  of  this 
concept  evolves  in  a  similar  way  across  cultures  or  whether  how  people  of  different 
cultures  perceive  or  pay  attention  to  the  world  can  influence  their  concept  of  what 
Europeans perceive as colour (Berlin and Kay 1969; Wierzbicka 2008; 2006).  
Martu	art	in	a	European	world	
This  idea  is complicated by the  involvement of the Western art world  in the development 
of contemporary Martu art. Michaels  (1989: 29) argues  for  the need  for consideration of 
contemporary  Aboriginal  artists’  engagement  with  the  Western  art  world  and  the 
Aboriginal artists’ appropriation of aesthetics  (and  technology). There  is no question  that 
Western European aesthetics has played a part  in  the Western Desert  contemporary art 
market and continues to influence painters in art centres today. Judgements and feedback 
from art advisors and the market are made every day that exert influences on artists’ work. 
Although  the  educative  function  of  acrylic  paintings  is  important  to  the  artists  the  art 
centre  is a business that requires sales of paintings and this function  is also valued by the 
artists. Art centres must be interested in saleable work and encourage the creation of the 
best work to obtain the best price; similarly artists wish to sell as much work as possible for 
the best possible price. These influences can take a number of forms; an art advisor advises 
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an artist on what is painted and /or how, or an artist may take influence from the work of a 
more successful artist.  
The distinction that should be made is that despite this influence Martu rock art and acrylic 
art do not belong to the European art tradition, they must be considered within their own 
context. The European concept of art  is bound up  in  ideas developed  in Europe since the 
renaissance and although the modern definition of art is wide it in general includes the idea 
of art as a work of aesthetic contemplation; a commodity that can be owned and a product 
of  individual creativity. This definition can be problematic when studying non‐western art 
(Morphy 1994a; 2005). The differences in context between rock art production and acrylic 
art production must also be considered. There are obvious material and social differences 
between  the  two genres.   An approach  to  the  role of  colour  in Martu  society  should be 
similar  to  that proposed by Morphy  (2005: 55)  for  the  study of  the  role of aesthetics  in 
which the archaeologist must reconstruct the context of seeing the object, and place  the 
object in the perceptual world of the creator. 
The  perception  of  the  value  in  the  art work  provides  insights  into  a  culture’s  aesthetic 
(Morphy 2005; Myer 1999). The Martu value the knowledge and Country (the content) that 
are represented  in their art work over the visual representation that  is part of  its value  in 
the Western (European) art market. This was demonstrated to me during fieldwork by the 
pride  with  which  artists  would  declare  ‘This  is  my  Country’  as  well  as  by  arguments 
between artists and Martumili staff over the value of their work and over the point where 
the painting could be considered finished. During my time at Martumili I witnessed several 
disagreements  between  staff  and  a  senior male  artist  over  the  price  his  paintings were 
fetching  and  over  the  completion  of  several  paintings.  The  artist  felt  strongly  that  his 
paintings should be worth more  than several other artists who were popular at  the  time 
because of the level of his knowledge of the Country; the content of the painting. He also 
did  not  appear  to  understand why  staff  felt  his  painting was  not  finished  to  a  saleable 
quality, a  judgement that was based on the appearance of the painting. My observations 
are similar to the findings of Myers’ (1999) study of Pintupi artists which found that they 
viewed  the  value  of  the  art  in  its  context  rather  than  the  beauty  or  competence  of  its 
execution. Myer  (1999:  221)  also  found  that  the  Pintupi  did  not  have  a  vocabulary  for 
discussing  the  visual  impact  of  form.  These  findings  fit  in  with  Morphy’s  definitions  of 
aesthetics  as  concerned  with  ‘the  qualitative  dimension  of  perception  and  the 
incorporation  of  perceivable  properties  in  systems  of  value  and meaning  that  integrate 
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them with cultural processes’ and as part of a meta  language  that has a set of  relatively 
‘fuzzy’ concepts that need to be considered for particular cases as particular concepts are 
not relevant  for understanding their equivalents  in other societies  (Morphy 2005: 51‐54).  
The study of aesthetics is the study of this aspect of the dimension of value of an object. A 
dimension  that may be one of  its determinants of  form and  that provides access  to  the 
system of value and meaning associated with  it. Aesthetic motivations are  integral to the 
production of form in material culture and cannot be seen as independent of the functional 
or semantic both because  they are co‐determinants of  form and because qualities can  in 
themselves  be  signs  (Munn  1973).  The  choice  of  raw  material  to  produce  a  particular 
artefact may involve the relationship between the aesthetic motivation and the social value 
of  the artefact. Historically  this meta‐language has been biased  towards western  society 
and European systems of thought (Trigger 1989). Morphy is discussing art in general but his 
argument also applies  to colour as a component of art and aesthetics. Colour  is another 
‘fuzzy’ concept that could be included in Morphy’s meta‐language. Like aesthetics, and art 
in  general,  colour  is  part  of  universal  experience  that  is  partially  experienced  on  a 
subconscious  level  in  terms  of  effect  and  in  part  interpretation.  Aesthetics  and  colour 
inhabit  the  same  conceptual  space  as  art, universal  to human  experience but perceived 
through a cultural lens. Aesthetics, like art and colour, has until recently been avoided as a 
topic of study, because a cross cultural reading is so problematic (see Heyd 2012; Clegg and 
Heyd 2005).  
Morphy (2005: 53) defines aesthetics as the effect of physical properties of objects on the 
senses and  the qualitative evaluation of  those properties  (also see Morphy 1992). Colour 
could be defined as one of these physical properties, and a part of the effect on the senses 
Morphy ascribes  to aesthetics and as  independent of a particular  culture.   On  the other 
hand the qualitative perception of sensation, and  its  interpretation and evaluation, varies 
according to context and culture. So colour perception, as separate to the physical property 
of colour,  is the  incorporation of the physical effects within a system of evaluation, which 
makes it part of a cultural process.  
Culture  and  perception  are  dialectically  interrelated,  and  analysing  the  cultural 
context  in which  sensations are  structured provides access  to how  things might be 
perceived by members of another culture relative to the way we perceive those things 
ourselves…The archaeology of aesthetics must simultaneously be an archaeology of 
perception… The fact that sensations are culturally structured does not mean that we 
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cannot  pose  questions  about  qualitative  experiences  cross‐culturally.  If  we  can 
attempt to understand how the people of another culture think about the world and 
how  thoughts  relate  to action,  then we  should equally be able  to understand how 
they feel, and how that in turn relates to action.  (Morphy 2005: 53‐4) 
Aesthetic factors are possible explanations for the form of objects and the distribution of 
archaeological data. The  importance of aesthetic context  is  in accepting Martu art as art 
but  as  Martu  art  rather  than  as  a  part  of  the  Western  European  art  system  which 
dominates  the mainstream aesthetic.  It  therefore  follows  that Martu  rock art and Martu 
acrylic  art  should  have more  in  common  than Martu  acrylic  art  and Western  European 
acrylic  art;  despite  their  potentially  great  differences  and  the  influence  of  Western 
European acrylic practice and art market on Martu acrylic practice. 
The aesthetics of an object could be considered a suite of cultural markers, of which one is 
colour,  that  are  developed  by  and  indicate  what  a  culture  considers  important  and 
therefore attractive, or ‘pretty’. The importance of understanding the context is highlighted 
in a study by Carty (2010) in which he attempts to reconcile the description of ‘pretty one 
for little girl’ with a painting of weapons by Yunkurra (Billy Atkins) intended for Carty’s two 
year old daughter. Yunkurra  identifies a depiction of weaponry as  ‘pretty’ because of his 
cultural  knowledge  and  experience  of  what  the  image  represents;  a  view  that  is  not 
available  to an outsider without  insider  interpretation.  It  is  this  suite of cultural markers 
that  archaeologists  study  as  ‘style’  from  the  viewpoint  of  outsider  with  no  insider 
interpretation.    Studying  one portion  of  this  suite  is problematic because of  the  limited 
range  of  information  available.  These  issues  present  difficulties  because  what  divorces 
them  from  the universal  is  the meaning  and  symbolism  that  the  subject  culture  imbues 
them with; without an insider interpreter the meaning and symbolism can be impossible to 
decipher.  Even  with  insider  interpretation  this  type  of  content  can  be  hard  to  fully 
comprehend. Attempting an understanding is of value however as it may be a large portion 
of what makes an  insider and motivates choices of all kinds. Aesthetics are a key part of 
what makes an object better or more desirable, and  colour  is part of  this aesthetic. The 
difficulty  comes  in working out what makes  things better  for Martu; what  is  the Martu 
aesthetic? Similarly the issue of colour and what is comprehended by this term. Does what 
Martu consider important include colour as I comprehend the concept which is mostly hue. 
One of the things we must first decipher in a study of Martu colour use is what importance 
Martu place on colour and how it manifests in Martu material culture. When I use colour in 
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a Martu sense of  the word, and concept, what am  I actually  talking about?   Am  I  talking 
about hue, which  is what  I think of when  I use the word colour, or am  I talking about an 
entirely different concept?  
If colour use can be defined as an aspect of local cultural context then it can be considered 
as an aspect of style. While studies of colour are relatively rare in archaeology it has been 
included in archaeological studies as an aspect of style. McCarthy (1967: 36‐7) for instance 
defined style  in  terms of characteristic combinations of colour and  technique. Colour has 
been used as an aspect of style to delineate changes  in the rock art over time. McDonald 
has  found  colour  to  be  a  major  stylistic  factor  in  temporal  changes  in  Western  Desert 
pigment art (McDonald 2005).  
Style has been defined in a number of ways by archaeologists to trace cultural differences 
in the material culture through time. Definitions have most commonly focussed on style as 
formal  variation  in  the  archaeological  record  that  can  help  us  determine  spatial  and 
temporal variation (Sackett 1982; Hodder 1990; Wiessner 1990; Hegmon 1992; Conkey and 
Hastorf 1990). A functional definition of style interprets stylistic traits as residual traits (see 
Wobst 1977) that cannot be attributed to factors such as materials, function or technology 
(see Wiessner 1983: 261). Similar to a culture’s aesthetic, style can also be unconsciously 
created;  through  a passive  reflection of  a particular  tradition  (Sackett 1986: 270) or  the 
automatic repetition of  learned patterns  (Bourdieu 1977). However style  in general has a 
wider definition than  the aesthetic; a culture’s aesthetics contributes  to what we read as 
style and may help us  to determine  the group  through differences  in how  the  subject  is 
depicted  (Turner  1973:  296).  In  art,  and  arguably  for  other  more  utilitarian  appearing 
objects, function and a cultures aesthetic sensibility are intertwined. 
“Style’  is  defined  as  a  particular  way  of  producing  material  culture  which  signals  the 
activity/presence  of  a  particular  group  who  distinguish  themselves  from  other  similarly 
constituted groups (from McDonald 2005). Stylistic behaviour is seen as an element of non‐
verbal  communication which  allows  groups  to negotiate  identity  (see Wiessner 1990).  It 
links members of  a  community who  are not  in  constant  verbal  contact with  each other 
making their contact less stressful and more predictable (from McDonald 2005: 126). Style 
is therefore a social strategy based on principles of communication processes (Wobst 1977, 
from McDonald 2005). If colour  is an aspect of style  it could be used to  identify particular 
groups,  for  (a very  simple) example Group A uses white pigment whereas Group B uses 
black;  or  more  complicated,  Group  A  uses  white  for  particular  figures/motifs  within 
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particular  contexts, whereas Group B uses white  for  the  same  figures but  in  completely 
different contexts.  
Changes in style (of stone artefacts for instance) are used by archaeologists as a spatial and 
temporal marker to  identify distinct cultures within the archaeological record (see Trigger 
1989: 170), and as a way to define artefact types and therefore cultures (see Conkey 1990: 
8).   Variation  in  the archaeological  record can be because of different  functions within a 
single socio‐cultural system rather than differences between systems (Claire Smith 1994: 8 
referencing  the Processualists of  the New Archaeology Binford 1962, 1968; Clarke 1978; 
Flannery  1968).  Conkey  and  McDonald  contend  style  is  more  closely  related  to  social 
context than social group (see also Smith 1994: 20). This promotion of identity through art 
has clear parallels with contemporary acrylic art. Megaw (2002: 383) describes acrylic art as 
an  innovative  form  that  draws  on  some  traditional  images  and  style  but  uses  new 
materials. 
Some  researchers have  restricted  style  to what  is  left over once  the  functional  (Dunnell 
1978: 199) and the technological attributes of an object (Binford 1965: 199‐203) have been 
identified;  that  is  style  is  in  the design  and decoration not  in  the  function. Others have 
argued  that  functional  traits  can  also  be  a  stylistic  choice  (Sackett  1990:  33‐34);  that 
artefacts  can  be  multi‐functional    operating  on  a  number  of  different  spheres  or 
dimensions (Renfrew  1993: 248) and that the social, idealogical and utilitarian functions of 
an object all have style (Hodder 1990). For a study of art, a recognition of the function as 
well  as  the  design  of  art  as  artefact  is  necessary.  Archaeologists  are  often  concerned 
primarily with the technical aspects of production as these are visible  in the record at the 
distance of  time;  in  rock art  these might be what ochre  is used and how  the ochre was 
applied  to  the  rock.  In  art  function  is not  read  from  form  as easily  as  it may be  from  a 
utilitarian object such as a tool. The meaning (which may include the social and ideological) 
of the art  is also difficult to ascertain without detailed  information about the culture and 
context that created  it. In art of course design and function are  interlinked – the function 
exists in the design.  
This diversity of definition has been criticized as making the concept of style too broad to 
be of use  (see Boast 1997; Schiffer and Skibo 1997). Domingo  (2012: 311) argues  that  if 
properly defined in the context in which the researcher plans to use it style is a useful tool; 
researchers must define what they mean by style and the scale at which variations would 
be defined. 
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As I am looking at one aspect that may contribute towards a definition of style it is useful to 
look  at  how  colour  would  fit  into  a  definition  of  style.  Colour  is  a  component  of  the 
technological process of production  in  that  it  is a component of  the raw material chosen 
during production (see Leroi‐Gourhan 1964). Further the raw material may be modified to 
produce a new colour choice. These choices may  inadvertently advertise a group  identity, 
for example through connection with a raw material source. This is complicated in the case 
of acrylic art as the raw material is commercially produced. This reduces the possibility for 
different meanings  to be  contained within  the  choice of a particular  colour as all of  the 
colours come from the same source they do not broadcast a geographical connection with 
a specific location in this way. Connection to geographic locations is not wholly severed by 
the  loss of this function as particular acrylic colours may be culturally associated with raw 
pigment sources on Country, through their colour or through the context in which they are 
used.  
Hodder  (1990) has defined  style as a “way of doing”  (also  see Wiessner 1990). Hodder’s 
definition  as  a  ‘way of doing’ may be  the most useful  in  its  simplicity.  It  invites  a more 
interrogative  line  of  questioning  that  may  help  in  avoiding  the  traps  of  more  complex 
definitions.  What  is  their  ‘way  of  doing’  colour?  Who  are  they?  The  ‘they’  allows  for 
identification of  any  temporal or  spatial  scale of  group  to be  identified  and  considered. 
Particular groups have particular ways of doing things which may  include a particular way 
of using colour; or in the use of a particular colour.  
Layton (1992: 183) rejects colour as an aspect of style useful in the study of signalling social 
unity or distinctness as the availability of pigments may affect colour choice and therefore 
use. Hard to obtain pigments will be used  less often and therefore colour contrast cannot 
be used to differentiate forms (Layton 1992: 183). Constraints of raw material on style have 
also been discussed by other  researchers  (for example Morwood 1984, Wiessner 1984). 
These  practical  constraints  do  not  necessarily  consider  the  role  of  aesthetics  that  may 
result in rarer materials being chosen more often in relation to the more available pigments 
due to cultural preference or colour symbolism. 
Colour has a place as an aspect of style in all of these definitions. Colour may be linked by 
certain groups with specific meanings and perceptions which define their use of colour  in 
particular contexts. It may therefore serve as conscious or unconscious social, geographic, 
temporal or cultural boundary marking. I would argue that these two different uses of style 
are linked in that group design or style is likely to be the result of repeated learned patterns 
Martu Paint Country     Chapter  3 
44 
 
of behaviour. Use of group style to define geographical territories  is  likely to be  innate to 
repetitive learned traditional group practice. 
Colour  is  just one aspect of any given  item of material culture, which, except  in particular 
cases, can be assumed to have some purpose other than the display of colour as its primary 
function,  and  as  such  is  heavily  contextualised  by  the  function  of  its  whole.  Does  this 
contextualisation  mean  that  a  study  of  this  one  aspect,  colour,  is  meaningless  without 
consideration of other aspects? To an extent the answer is probably yes, on its own with no 
other context we are  left simply with a  list of colours and  little meaning. However colour 
can also be  linked to a wider  ideological framework within any given culture/society, so a 
study of colour as an aspect of material culture may give us some  information about how 
colour is used and viewed (coded) within that culture. For example what information can a 
green handbag as an item of 2013 Australian material culture tell us about the culture from 
which  it  came? A handbag  is a personal  item and  it  consequently encodes personal and 
individual  information; most  likely  the  owner  is  female  and  likes  the  colour  green.  The 
Australia of 2013 has a wide range of different coloured handbags available so can anything 
further be read  from  the choice of colour besides personal preference? Choice may be a 
result of personal preference but both of  these processes are anchored within our social 
context.  For  example  emerald  green  has  been  named  the  Pantone  colour  of  2013  as  a 
sifting of popular culture has found that in 2013 clothes on the catwalks are more likely to 
be green. This year more walls are  likely  to be painted green  than  last year. Choice  is a 
social construct that in today’s global market is harnessed by marketing. Marketing in turn 
is  making  use  of  a  (mostly)  Western  European  symbolism  of  colour  that  has  evolved 
throughout our history and that tells us that green  is calming, and red  is romantic and so 
forth. 
Nicholls  (2004:  125)  in  a  discussion  of  the  symbolism  of  the  colour  choice  of  red  by  a 
contemporary Western Desert  (Walpiri)  artist,  comments  that  they may  use  red  simply 
because  they  like  red.  Just  liking  red however  comes within  a wider  social  context  that 
shapes what we consider both pleasing and appropriate. For instance in Australia 2013 pink 
things are sent upon the birth of a girl baby and blue things upon the birth of a boy because 
pink  is  considered  a  feminine  colour  and  blue  a masculine  colour. However  in  the  19th 
century  pink was  considered  a  version  of  red which was  considered  a masculine  colour 
whilst  blue  was  calm  like  little  girls  should  be;  and  so  the  position  was  reversed.  This 
example  tells  us  two  things;  that  our  personal  preferences  are  shaped  by  our  social 
Martu Paint Country     Chapter  3 
45 
 
context; and that our social context can change; which in turn changes personal preference 
along with it.  
Colour	and	Language		
This  section  examines  the  language  of  colour  used  by  the  Martu  in  an  attempt  to 
understand the cultural context and therefore Martu perceptions of colour.  
As a formal aspect of material culture colour is recorded and compared by archaeologists. 
The use of colour  in early human, or prehuman, contexts  is also viewed as an  indicator of 
the development and nature of human cognition. This connection leads into the other facet 
of  colour  use;  the  apparent  universal  practice  of  ascribing  symbolism  and  meaning  to 
specific colours (for example see Gage 1999a; 1999b; Jones and MacGregor 2002). Colour 
symbolism  within  a  culture  can  be  persistent  as  explored  by  Barber  (1999)  in  the 
connection of  the colour yellow with women’s clothing  in  the Aegean over  thousands of 
years as a result of the plant (saffron) which traditionally provided the yellow dye and was 
also used as a menstrual remedy.  
While colour is a universal in the sense that all humans (unless vision impaired) see what in 
English we call colour  (see Goyle 1957  for a discussion of  the mechanics of vision versus 
cross  cultural  perception);  there  is  debate  over whether  all  cultures  have  a  concept  of 
colour. Wierzbicka  (2008; 2006) argues  that  cultures without a word  for  colour have no 
concept  of  colour  in  opposition  to  the  Berlin  and  Kay  (1969)  theory  that  colour  is  a 
universal concept.  While Berlin and Kay argue that colour terms evolve in all languages in 
the same way; Wierzbicka contends that how people of different cultures perceive, or pay 
attention  to  the world  determines  how  they  see  the world. Or  in  other words what  is 
important to a culture determines what is conceptually encoded in their language.  
Research into colour terms across different linguistic groups has been a part of the debate 
between linguistic relativism and universalism since the 1950s. Although not a debate that 
can be meaningfully contributed to as a part of this study, it is an issue that is of interest in 
understanding what colour may contribute as an aspect of material culture. It is important 
to this study which examines the nature of colour and how humans perceive and relate to 
colour within their individual cultural contexts. The study of colour as an aspect of material 
culture must presume some importance of colour as an aspect of the culture studied; and 
indeed  that  there  is  a  recognisable perception or  concept   of  colour within  the  culture. 
Further, to tell us about a particular culture, rather than the human race as a whole, it must 
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be true that colour is a cultural invention and its perception and use within material culture 
is culturally unique and not a universal.  
Different uses and meanings of the traditional ochre colour spectrum have been reported 
on for several areas of Australia (see Watson 2003: 243). The traditional materials (such as 
ochre)  have  been  recorded  as  invoking  their  source;  the  pigments  have  been  extracted 
from  a  particular  place with  its  own  creation  story  and  significance  (Jukurrpa),  and  this 
meaning    is  contained within  the art along with, and possibly  informing,  the meaning of 
whatever  is  depicted  (Watson  2004:  120; Michaels  1994:  153;  Ryan  2004:  103).  Acrylic 
colour on the other hand has been  interpreted by researchers as only colour without any 
encoded meaning which  allows  artists  to  explore  new  (as  opposed  to  traditional)  ideas 
(Michaels 1994: 153; Ryan 2004: 103).   
Researchers  have  collected  terms  and meanings  for  the  ochres  from  different  linguistic 
groups and  for different  contexts within particular groups.  In  the Western Desert  colour 
terms are  sometimes  linked  to ochre mines, and  therefore Country,  for example Karrku. 
Watson (2003: 243) noted that ochre mined from underground deposits and ochre found in 
surface  rocks has different names  in Balgo. The ochre deposits have  (for example) been 
described  as  representing  the  transformed  substances  of  ancestral  bodies  and  full  of 
ancestral power (Watson 2004: 120); having been formed by the blood, fat and faeces of 
Dreamtime ancestors in central and northern Australia (Gage 2000: 5).  
Watson  (2004)  found  the  people  at  Balgo  (the  Kutjungka)  have  a  variety  of  meanings 
attached  to  the  different  ochres.  These  meanings  require  cultural  context  to  be 
understood. For example, red, black and yellow are associated with fire, and since fire and 
rain  are  seen  as  linked,  they  are  also  associated  with  Rain  Dreamings  (Watson  2004). 
Ceremonial expeditions were made to extract red, yellow and white ochre from particular 
sources that involved a significant investment of time (Gage 2000: 5; also see Berndt 1982 
and Munn 1973).   
Red ochre in particular appears to have been particularly valued and imbued with meaning.  
Amongst  the Walpiri  red ochres were particularly  coveted and were  routinely  traded  for 
valuable  items  (Nicholls 2004: 124).   Dussart  (1999: 194‐5) describes  the ochre mined at 
Karrku as ‘reddish glittering ceremonial ochre’ and its formation connected to the travels of 
an ancestral ochre bearer. Karrku in the Campbell Ranges west of Yuendumu, which would 
Martu Paint Country     Chapter  3 
47 
 
place  it within or  just at  the edge of Martu Country, Dussart  comments  that  the mine’s 
ritual significance extends throughout the central desert (Dussart 1999: 195).5 
The Kutjunka used red ochre for healing ceremonies. The Yolngu of Northeast Arnhem land 
associate  red  ochre  with  ancestral  blood;  red  is  ritually  powerful  and  establishes 
connections to the sacred (Morphy 1991: 148). Watson (2003: 243) found this association 
by some artists in Balgo, but that others denied this association of red ochre with ancestral 
blood. 
There  was  a  red  ochre  ceremony,  named  after  the  liberal  use  of  red  ochre  in  body 
decoration, in the Western Desert ranging from the modern Northern Territory and South 
Australia,  including Western Australia  (Wallace 1977: 85‐7). Wallace  (1977: 85) describes 
red ochre rituals as occupying a vital place  in the  lives of Western Desert people that was 
still relevant in the 1970s. 
A white ochre source West of Lake Mackay is explained as the vomit of the ancestral dingo 
by  the people of Balgo  (Watson 1999: 165).  In  this part of  the Western Desert white  is 
considered the colour of seniority. White and yellow ochre are used to adorn the bodies of 
mourners and are  redolent of  the power of knowledge, seniority and death according  to 
Watson (Watson 2004: 120; also see Watson 2003: 243).   
Watson (2004: 120) considers the traditional red‐black‐yellow‐white colour spectrum to be 
of supreme importance in Kutjungka culture. The traditional ochre pigments come from the 
Dreaming and represent the transformed substances of ancestral bodies; as such they are 
full  of  ancestral  power  (kuruwarri)  (Watson  2004:  120).  When  applied  to  the  body  for 
ceremonies they unite human beings with the land (Watson 2004: 120).   
Interestingly  there  does  not  appear  to  be  particular  associations  with  the  colour  black 
whether  it was obtained  from charcoal or black manganese deposits.  (Gage 2000: 5; also 
see Berndt et al. 1982 and Munn 1973).   Black  is used  in body art and  rock art and may 
have such an association not discovered by my research. 
At  least two studies have specifically recorded Martu colour terms (Hargrave 1982; Kay et 
al. 1997), with other terms from nearby  language groups (for example Jones and Meehan 
1978  study of Anbarra/Burarra  from Northern Arnhem Land  colour  terms),  several as an 
                                                            
5 Karrku mine has been mined since the Pleistocene, Veth et al. 2005. 
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extension  of  the  World  Colour  Survey  (WCS).  The  WCS  began  in  1976  to  test  theories 
regarding  the universality  and evolution of basic  colour  terms  as hypothesised by Berlin 
(Anthropologist)  and  Kay  (Linguist)  (1969).  Berlin  and  Kay  (1969)  proposed  a  common 
evolutionary sequence  to  the development of colour  terms across all  languages and  that 
colour  terms  and  categories  develop  (terms  are  added  to)  in  a  consistent  way  across 
cultures.  General rules of the development of basic colour terms were also proposed (e.g. 
all  languages will have at  least  two  colour  terms which  refer  to black and white, a  third 
colour  term will be  red,  etc.  ) which  allowed  languages  to be  categorised based on  the 
number of colour terms used (see Jones and Meehan 1978: 23). Participants in the survey 
identified the particular colour terms of their language on a Munsell colour chart6, and the 
survey has since been replicated by other researchers.  
Berlin  and  Kay’s  study  was  a  critique  of  linguistic  relativism  (often  referred  to  as  the 
Whorfian  hypothesis).    Whorf  (1956)  proposed  a  causative  link  between  the  linguistic 
naming  of  colour  and  the  perception  of  colour;  where  language  divided  colour  space 
arbitrarily and shaped the way speakers perceived colour which proposed that the naming 
of  colour  within  a  culture  effected  its  perception7 .  Relativists  believe  that  language 
structures affect the way its speakers conceptualise and perceive the world, i.e. their world 
view  is  influenced  by  how  their  language  works.  This  also  translates  to  their  cognitive 
processes or how they think. If this idea is taken further it becomes linguistic determinism 
so  that  language  determines  the  possible  cognitive  processes  (thought).  Following  this 
theory  colour  perception  is  determined  or  at  least  influenced  by  the way  in which  the 
language you speak is structured.  Universalism on the other hand proposed that linguistic 
structures and cognitive processes are largely innate and universal to all humans.   
Investigation  into  colour  terminology  first  entered  this  debate  in  a  critique  of  linguistic 
relativism  with  experiments  by  Brown  and  Lenneberg  (1954)  who  investigated  the 
codification of colours between different  languages and the ability to remember different 
hues.  One  of  their  experiments  found  Zuni  speakers  (from  Africa)  had  no  trouble 
distinguishing and remembering different shades of blue and green despite their language 
classifying blue and green together as a single category. 
                                                            
6 There is a good description of the Munsell chart in Jones and Meehan 1978:22‐3, along with the 
Kay and Berlin version used for the WCS. 
7 Named after Benjamin Whorf a proponent of linguistic relativism. Some dispute the use of this 
term, for example Hill & Mannhiem 1992; Lee 1996. 
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Colour  is  most  simply  described  by  its  physical  characteristics  as  an  element  that  is 
reflected back to the eye when light meets an object. There are three properties of colour. 
Hue which is the property most often referred to when colour is discussed in general life, is 
the name we give in English to a colour. The other properties are intensity, referring to the 
strength and vividness of a colour; and value which refers to the lightness (tint) or darkness 
(shade) of a colour. 
More  importantly  colour  is  an  intrinsic  aspect  of  experience.  Colour  is  perceived  by  all 
humans  in  the  same way,  regardless  of  culture.  Berlin  and  Kay  (1969)  looked  at  colour 
terminology  across  a  range  of  languages  and  found  universal  trends  in  colour  naming, 
particularly a focus on black, white and red in languages with few colour terms. They linked 
these findings to a universality of colour perception within the  language of colour and so 
theorised that all cultures’ concept of colour evolves in the same way. Their linkage of the 
evolution of visual perception with linguistic and contextual evolution is problematic in its 
denial  of  a  cultural  context.    The  theory  that  colour  perception  is  universal,  is  largely 
supported by subsequent research (e.g. Bornstein et al. 1976) however the idea that colour 
terms  develop  in  a  universal  evolutionary  fashion  has  been  widely  critiqued  for  being 
Eurocentric and for methodological errors (e.g. Saunders 2000). 
In  one  of  the  few  archaeological  studies  which  consider  colour,  Jones  and  MacGregor 
(2002) propose an archaeology of colour with the purpose of examining the significance of 
colour to past societies by focussing on the local context of ideas relating to colour. This is a 
revisit to cultural relativism away from the Universalist nature of many anthropological and 
linguistic colour studies. In transferring these views to the Western Desert of Australia we 
must consider  the cultural context  in which  the work  is produced and colour  is used. To 
quote  Jones  and MacGregor  (2002:  2‐3) move  beyond  a  universally  descriptive mode  of 
colour  investigation  and  consider  the  local  context  of  ideas  relating  to  colour…  Move 
beyond concerns with the abstract nature of colour perception and symbolism and take into 
account conditions of materiality; examine the various modalities by which colour may be 
considered to have a social effect; to generate an understanding of how the material nature 
of colour has an effect upon the perception and deployment of colour socially.  This idea is 
particularly apt in the context of this thesis.  
An outcome of the data collected for the World Colour Survey and criticisms of Berlin and 
Kay’s  theory  is  the different associations outside of hue  that different  cultures attach  to 
colour  terms. As a ubiquitous part of human experience and one  that delivers  important 
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information  and  life  lessons,  for  instance  that  red  berries  are  poisonous  but  the  black 
berries are edible, it is not surprising that colour terms encode information relevant to the 
speaker’s lifestyle. Colour terms of a particular culture can be expected to refer to objects 
of value to that culture; in English for example gold and silver refer both to valuable objects 
and to specific colours.  
English has a set of abstract words to denote colour, such as red and blue, these terms can 
be used  to  the colour of particular  things but do not denote  things except  for describing 
their colour and can be used as a descriptor for a limitless variety of things.  English also has 
words  that denote colour only of particular  things, e.g. blonde  for human or animal hair 
colour  and palomino which  refers only  to  a particular  colour of horse  and  isn’t used  to 
describe any other thing. Abstract colour terms have been used to show a languages state 
of development but specific descriptor terms (such as palomino) may demonstrate how a 
cultural group’s concept of colour has developed. They may also give us clues as to what is 
important  in  a  culture  by  reference  to what  the  colour  terms  have  been  developed  to 
describe. For example secondary colour terms in English include pearl, rose, salmon, ivory, 
coral, lemon; and hue names derived from the pigments they came from gold, silver, ochre 
and vermillion; auburn, blond, ash are all from hair (Casson 1997: 232‐237). 
Western	Desert	and	Martu	colour	terms	
Researchers  have  commented  on  the  lack  of  language  for  colour,  or  absence  of  colour 
terms,  in the Western Desert and the difficulty of ascertaining terms per  language due to 
the number of  (overlapping)  languages  individuals  commonly  speak and  the  influence of 
the English language (Gage 2000: 12‐14).  
Martu  speak  six different dialects  all  closely  related  and  seem  to mostly  share  common 
colour terms. This may be the result of terms going out of use as ‘sorry business’ impacted 
the  word  use,  or  it  may  relate  to  common  sources  of  coloured  pigments.  There  are 
examples of English colour words being affected by the deaths of people, for example the 
word yellow  is no  longer used by Martu due  to  the death of a person whose name was 
yellow or was similar sounding. Martu now refer to the colour yellow paint as sun colour. 
English expressed colour associations are expressed  in relationship to a natural feature of 
Country/ the landscape; sun colour for yellow, grass colour for green. 
Several words  identified as colour terms have been recorded  in studies of the Martu and 
nearby  language groups  (Hargrave 1982; Kay et al. 1997;  for example  Jones and Meehan 
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1978 study of Anbarra/Burarra from Northern Arnhem Land colour terms). Kay et al. (1997: 
47‐50)  compiled a  list of basic8 Martu Wangka  colour  terms as part of  the World Colour 
Survey  (WCS). Kay et al.  (1997)  identified 5 to 6 basic colour terms within Martu Wangka 
(see Table 3) and classed it as a stage 4 language on the WCS scale; although they do they 
also comment that Martu Wangka shows stage 1 systems of colour naming (Kay et al. 1997: 
37, 47‐8). The terms  identified by Kay et al. (1997) have been  listed  in Table 3 along with 
the  definitions  for  each  term  taken  from  the  Martu  Wangka  dictionary  published  by 
Wangka Maya. The value of the dictionary definitions  lies  in their greater descriptiveness 
and  the  ability  to  trace  synonyms  and  words  based  on  the  same  root.  The  dictionary 
definitions  identify additional meanings associated with each colour term that Kay et al.’s 
(1997) study does not, and calls into question their identification as basic colour terms.   
Several researchers have disputed the identification of Martu Wangka colour terms as basic 
colour terms, as defined by Berlin and Kay, and claims the Martu Wangka example does not 
conform with  the Berlin and Kay hypothesis  (e.g. Hargrave’s 1982  study of  colour  terms  
using Berlin and Kay WCS techniques). Terms that describe a particular object of that colour 
are not basic colour  terms which are abstract and  refer only  to  that colour as a concept 
(e.g. blue as opposed to sky which could be used to refer to a particular shade or tint of 
blue but is not purely a word for a colour, it has other meanings).   
Wierzbicka  (2006) also uses  the Martu Wangka example, along with  Jones and Meehan’s 
(1978)  study  (which  reference  the WCS methodology  and  findings),  to  refute Berlin  and 
Kay’s hypothesis of a universal concept of colour. She argues  that  the Martu, along with 
other Western Desert  language  speakers, do not have  a  concept of  colour  expressed  in 
their languages in the same way as it is expressed in English, i.e. language, when it comes 
to  colour  at  least,  is  culturally  determined.  Wierzbicka  instead  argues  (  in  support  of 
Hargrave’s  1982  findings)  that  Western  Desert  speakers  are  referring  more  to 
lightness/brightness in their colour terms than hue (the more commonly referred to aspect 
of colour in English) (Wierzbicka 2006: 16). These results are similar to the findings of Jones 
and Meehan’s 1978 work with  the Anbarra of Arnhem  Land which  identified  two  colour 
terms  for  black  and white.    The  study  did  not  count  descriptive  colour  terms  based  on 
particular objects (such as ochres) that do not qualify as basic colour terms and  identified 
the Anbarra as a Stage 1 language as described by the WCS.  
                                                            
8 Elemental hues are those that cannot be perceptually analysed into more basic hue components … 
(Miller 1997: 151). 
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The two colour terms by Jones and Meehan (1978: 27) are gungaltja which refers to light, 
brilliant and white colour, and also to highly saturated red, and gungundja which refers to 
all other colours namely dark, dull and black colours. At first no colours were identified as 
gungaltja on the Munsell chart being used as an  interview tool. Gungundja was  identified 
by the description of a piece of tin foil lying nearby and was only identified with the white 
section of the Munsell chart after pushing by the researchers (Jones & Meehan 1978: 27). 
The  conclusion was  that  the  complete meaning  of  gungaltja  has  a  brightness/reflective 
element (see Jones and Meehan 1978: 27). 
Hargrave  (1982)  conducted  a  study  into  five Aboriginal dialects,  including  two  examples 
from the Western Desert languages, Martu‐Wangka and Warlpiri (other dialects were from 
other  areas  of  Australia).  Hargrave  found  no  basic  colour  terms  in  Martu‐Wangka  or 
Warlpiri and  concluded  that  the  colour  terms  that were present  reflected  ideas  that are 
important within a culture, whereas distinctions that are not culturally important may not 
be  encoded  in  their  language  (e.g.  abstract  colour  terms  are  not  important  to  hunter 
gatherer societies, these terms become important in more complex societies that utilise a 
number of pigment dyes)  (Hargrave 1982: 212, 214, 216). This pattern  is  seen  in English 
colour terms which began with similar concepts but underwent a semantic shift between 
Old  English  to Middle  English  (and  continuing  into modern  English)  from  predominantly 
brightness colour concepts  to predominantly hue colour concepts  (see Casson 1997). For 
example  the modern  English word white  is  derived  from  the  Indo‐European  root  kweit 
meaning  “white,  to  shine”. Hwit,  the  old  English  reflex  of  kweit was  originally  primarily 
(although not exclusively) a brightness term suggesting luminosity or reflectiveness (Casson 
1997: 227).  
Data  collected  for Martu Wangka  (by  Jim  and Majorie Walsh  and discussed  in Hargrave 
1982: 210‐212) showed a large variation in colour terms used by the participants (between 
two and twelve, from twenty five participants of both genders and varying ages) (Hargrave 
1982: 210). Table 1 lists the colour terms and colour focus of each term listed in Hargrave 
(1982: 211). 
 
 
 
Martu Paint Country     Chapter  3 
53 
 
Colour term  Possible 
meaning/derivation 
Colour foci 
Maru‐maru9    black 
Miji‐miji   from miji ‘blood’  Red, pink 
Yukuri‐yukuri   from yukuri ‘grass  Green, yellow 
Karntawarra   yellow ochre  Yellow, orange, white 
Table 1: Martu Wangka colour terms from Hargrave 1982: 211. 
In addition twelve colour terms were identified for white. Including those listed in Table 2 
(from Hargrave  1982:  211).  A  similarly  large  range  of  terms  used  to  express white was 
found in the Warlpiri data (Hargrave 1982: 212‐214).  
Colour term  Possible meaning/derivation 
Piily‐piily  Dusty, as someone white from dust 
Piirl‐piirl  White sediment in a salt pan 
Pira‐pira  A  variant  of  piila‐piila,  or  may  come  from 
pira which is resin (dark reddish) from a tree 
with white bark 
Warla  Salt lake 
Mirta‐mirta  Grey‐haired 
Table 2: Martu Wangka colour terms for white from Hargrave 1982: 211 
The  term  pirntalpa  (identified  as  ‘white’  by  Douglas  1976)  is  also  mentioned,  although 
Hargrave’s source (Jim Walsh, in a pers. comm. to Hargrave) identifies it as referring to the 
white meat of a goanna, and which includes the meaning shiny as well as white (Hargrave 
1982:  212).  Hargrave’s  notes  that  using  whiter  objects  may  produce  a  more  definitive 
term/s for white the present evidence suggests that Aboriginal traditional desert nomads 
do not abstract the colour white as a separate property of natural phenomena (Hargrave 
1982: 212). 
Wierzbicka  (2006:  16‐17)  reiterates  Hargrave’s  conclusion  that  in  a  nomad  lifestyle 
distinguishing different pigments  (in this case different ochre sources) and the distinction 
between day visual experience (bright, light perceptions) and night visual experience (dull, 
dark perceptions) are more important concepts than abstract colour terms. She rejects the 
                                                            
9 Word repetition is common in colour terms in Martu Wangka and Warlpiri, the reduplication 
changes the noun to a colour adjective or abstracts a quality of the unreduplicated noun (Hargrave 
1982: 219 footnote 8, also see Douglas 1976: 62). 
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basic colour terms identified by Kay et al. (1997)  miji‐miji and maru‐maru suggesting  the 
interest  lies  with  blood  and  fire  as  literally  described  rather  than  colour,  which  is  an 
introduced English concept; and  Jones and Meehan’s  (1978) gungaltja, as a word whose 
meaning  does  not  separate  colour  from  brightness  and  light;  (Wierzbicka  2006:  16‐17). 
Lucy  (1997) makes a  similar point  regarding  the need  to understand  the cultural context 
and  semantic  system of a  language when making generalisations about  the  linguistics of 
colour. 
English colour terms  Martu  colour  terms  (Kay  et 
al. 1997: 48) 
Martu  colour  terms 
definition  (Wangka  Maya 
Dictionary 2005)  
Black  (also  blue  according 
to Kay et al.) 
Maru‐maru  Black, dark coloured;  links to 
mungapurru  also  defined  as 
black but with  same  root  as 
mungaganka  =  night, 
mungalypa  =  early  morning, 
mungawanna  =  early 
morning when  it  is still dark, 
mungarri  =  used  to  darken; 
munga  =  night,  darkness; 
mungayanu = kind of devil, a 
female  spirit  that  travels  at 
night. 
 
White  Piirl‐piirlpa  White,  white  soil,  from 
claypan.  See  also 
nyumpurlpa = white  (of gum 
trees) 
Piirlangkala = used to glisten, 
used to shine in the sun  
Mirta‐mirta  =  white, 
although  mirta  =  not,  as  in 
mirta‐n  puwa  =don’t  hit 
him!,  mirta  juli  =  big,  mirta 
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yumu  =  for  a  good  reason, 
mirtayirti = ceremonial meat 
or food gift offering 
Ngintarlpa = white (of a dog) 
Red  Miji‐miji  Red;  from  miji  =  blood;  see 
also  mijikirti  =  food  like 
mushroom,  miji‐mijirri  = 
used to become red. 
Yellow  Karntawarra  Wattle tree, yellow ochre 
Green  Yukiri‐yukuri  Green;  yukiri  =  green  grass, 
yukuriwanpa  =  green 
coloured  thing, 
yukirikurrungka = at a grassy 
place 
Peripheral red (?)  Parnaly‐parnaly  Parna = ground, earth, dust, 
sand.  See  also  warrarnpa  = 
Country 
Black and white  Kurtirl‐kurtilpa 
jurnpaly‐jurnpalypa 
jurnpa 
Kurtirl‐kurtilpa  =  black  and 
white  (of  a  dog),  see  also 
jurnpaly‐jurnpalypa  =  ash 
colour/colour of ashes,  from 
jurnpa = ashes 
 
Table 3: List of colour terms  identified by Kay et al. 1995 and the definitions given  in the Martu dictionary 
(Wangka Maya 2005) 
Unsurprisingly the Martu colour terms relate to descriptors for Country. The terms describe 
the colour of the earth, of claypans, wattle trees, blood and ochre; as well as distinguishing 
between  different  colours  of  landscape  dependent  on  the  time  of  day  and  the  season. 
There are other examples of languages that emphasize the difference between wet and dry 
seasonality  in  colour  concepts,  for  example  Conklin’s  research  on  the  Hanunoo  from 
Mindaroo Island in the Phillipines that describes additional references to terms in addition 
to  their  colour  (hue)  reference. As a  result of his  study Conklin  found  four  ‘basic’ colour 
terms that related to lightness, darkness, wetness and dryness rather than abstract colour 
concepts (Conklin 1964: 191‐2). 
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The meaning of  shiny or bright  is  incorporated  into  the Martu  colour  term  for white  as 
discussed  by  Hargrave  (1982)  and  Wierzbicka  (2006).  The  relationship  of  the  Martu 
black/blue colour  term with night and dimmer parts of  the day  (dawn and dusk) also  fits 
with this pattern. 
There  may  also  be  spiritual  concepts  wrapped  up  in  the  identified  colour  terms,  for 
example  supernatural beings  are  associated with  the  (underside of night  sky,  topside of 
night sky), night sky is ‘black spirit stuff’ called munga (according to Douglas 1976: 61). The 
term munga  is connected with the term  for black  (see Table 3).  In some way all of these 
concepts must relate to the coloured pigment used to create applied pigment art, but to 
what  extent?  Many  of  the  supposed  colour  terms  cross  over  in  meaning  between  the 
colour of a natural object and the name of a colour. 
Douglas  (1976:  62)  identifies  a  term  for  charcoal  (parrku)  as  a  pigment  used  in  art 
production  that  is not  identified  in any other colour  term  lists. Although several  terms  in 
the Martu Wangka dictionary (2005: 50) that start with  parr refer to camping, e.g. parrpa 
‘warm place’ ‘sheltered from the wind’; and  bright or hot concepts, e.g. parrmala ‘used to 
flash (of lightning)’ and parrpakarra ‘the hot time’. Also identified by Douglas (1976: 62) is 
the term kunarlpa for white pipe clay that has not been identified elsewhere. Several terms 
in  the Martu Wangka dictionary  (2005: 24)  that  start with kun  refer  to  faeces, e.g. Kuna 
‘faeces’  anus’,  kunala  ‘used  to  defecate’;  and  terms  relating  to  the  faeces  of  ancestral 
beings have in turn been used to describe the colour white (see Watson 1999: 165, Watson 
2004:  120  and  Watson  2003:  243).    Other  terms  with  a  singular  reference  relate  to 
particular ochre sources, which in turn relate to particular Jukurrpa and ancestral beings. 
The Martu Wangka dictionary (2005: 106) has three listings for ochre: ochre, red (julkarrpa; 
karrku; pujurrpa); ochre, red, covered with (pujurrpara); and ochre, yellow (karntawarra). 
One of the words  listed for red ochre, karrku, also refers to a  location where a particular 
red ochre  is mined and most  likely  in  this context only  refers  to  the  red ochre  from  that 
location.  Karrku  is  a  term  used  by  a  number  of  languages  for  red  ochre  (according  to 
Dussart  1999:  194,  footnote  4)  and  demonstrates  the  link  between  colour  and  place 
highlighted by Watson (2004: 120). It is interesting to note that two of the three terms are 
for red pigments and that the third ochre term  is for yellow ochre which can become red 
following heat  treatment  (Cook et al. 1990). There  is also an  important  ritual  in Western 
Desert society known as  the  red ochre  ritual,  the name of which  is derived  from  the  red 
ochre used in body decoration as a part of the ritual (Wallace 1977: 85‐7). 
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Douglas (1976: 62) lists five Western Desert pigment names (Table 410). 
Western Desert dialects  English 
Purrku  Charcoal 
Kunarnpa  White pipe clay 
Karrku  Red ochre 
Kaltji  Yellow ochre 
Yirrami  Blood 
Table 4: Pigment names from various Western Desert dialects in Douglas 1976: 62. 
Douglas  (1976:  62)  also  lists  specific  colour  words:  maru  ‘black’  and  pirntalpa  “white’ 
shiny’;  compound colour words which produce colour words from nouns  warrkini warrkini  
‘green’  (from grass) and yirrami yirrami  ‘blood red’  ‘red’(from blood); colours can also be 
expressed in similes, e.g. walka yilkari pirinypa  ‘colour sky like’. In this variety of ways any 
colour  can be described, discussed  (Douglas 1976: 62). Douglas  (1976: 62)  identifies  the 
word walka as referring to all pigments, as well as being the word for  ‘colour’  ‘paint’ and 
the  finished  painting.  However  other  researchers  dispute  this  interpretation,  defining 
walka  as  ‘mark’  ‘design’  and  the  verb  form walkajunu meaning  ‘to paint, decorate’  (Jim 
Walsh  in Hargrave 1982: 219  footnote 6). The definition  in Hargrave  fits with  its use by 
Watson (2003), no other researcher has identified a word meaning ‘colour’ (also see Jones 
and Meehan 1978: 26). 
It is clear from the above discussion that the Martu colour terms relate directly to Country, 
whether to a specific locale such as a particular ochre mine, a particular feature such as a 
type of tree or more widely to the quality of light at a particular time of day. This definition 
of colour as a ‘topology of association’ rather than a colour descriptor has also been noted 
by Peter Veth when recording artefacts with Martu which have been identified as having a 
‘colour’ which links them to places within totemic landscapes (Veth pers. Comm. 2016). The 
majority of terms  identified appear to distinguish between the concepts of  light or bright 
and dark or dull, with only a few other terms which relate to specific  landscape features. 
These  findings  root  the Martu  concept  and  aesthetics of  colour  very  clearly  in with  the 
landscape and transformations of the landscape with time and seasonality. 
The  next  chapter  examines  how  colour  has  been  used  in  the  rock  art.
                                                            
10 He doesn’t specify dialects. 
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Chapter	4	
Black	and	White:	colour	in	applied	
rock	art	
This  chapter explores  the use of  colour and  its  role  in  the applied  (or pigment)  rock art 
recorded on  the Canning  Stock Route  (CSR) project  field  seasons 2008  to 2010.  First by 
setting  the parameters of  the  study and  the nature of  the data, and  then discussing  the 
patterns the data forms. As there is only one variable examined in this study (colour) data 
has  been  approached  as  total  and  percentage  of  the whole.  This  approach  allows  for  a 
general overview of what colours have been chosen more often than others. 
The	Data		
2080 motifs from 576 rock art sites were recorded during the CSR project field work from 
2008‐2010 (JMcD CHM 2011 has a run down on all of the sites recorded).  Analysis for this 
thesis has been centred on one main site, Pinpi Gorge located near Well 17 on the Canning 
Stock  Route.  Referred  to  as  Durba  Springs  on  maps,  Pinpi  Gorge  is  a  popular  camping 
ground on  the Canning  Stock Route, with  spectacular bright  red  stone walls, an unusual 
couch  grass  covering,  permanent  springs  and  large  gums  to  provide  shade.  Work  on 
establishing the correct Martu names for locations along the CSR completed during the CSR 
project fieldwork  identified the gorge known as Durba Springs to more correctly be called 
Pinpi with the wider area known as Jilakurru. 
 
Plate 1: The red stone walls and water of Pinpi Gorge (2008). 
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Plate 2: Grassed camping area of Pinpi Gorge. Timmy Patterson showing Harley Coyne from DIA how to make 
spears in foreground (2008). 
The  Jilakurru  area  is  comprised  of  a  gorge  complex  with  two  deep  gorges.  Canning 
constructed Well 17 in the northern gorge, which will be referred to here as Jilakurru Gorge 
to  distinguish  it  from  the  southern  gorge which will  be  referred  to  as  Pinpi Gorge.  The 
distinction is necessary as the northern gorge, although access is still allowed to the outer 
gorge where the well is located, is sacred to men’s business and will not be included in this 
study. The area  to  the  south of  the  southern gorge, also known as Pinpi,  is also an area 
used for men’s business and will not be included in this study.  
Although  both  gorges  are  known  by  the  name  Jilakurru  for  ease  of  reference  the  open 
gorge  will  be  referred  to  here  as  Pinpi  Gorge.  The  Jukurrpa  recorded  for  Pinpi  Gorge 
includes Wati Kujurra  (the  two goanna men) and  the Seven Sisters. Yunkurra Billy Atkins 
also  told  us  (the CSR project  team)  a  story  about  a  Jila who  lives  in  the  spring  stealing 
bullock off some stockmen, who then killed the Jila in retaliation. 
Pinpi Gorge was chosen for analysis because it is a known open location and because of the 
large  amount  of  art  recorded  here.  Seventy  rock  art  sites where  recorded  within  Pinpi 
Gorge during the ANU ARC Canning Stock Route Project fieldtrips in June‐July 2008 and in 
June  2010.  Pinpi Gorge  contained  almost  17% of  all motifs  recorded  as part of  the CSR 
project. As a location Pinpi Gorge represents a complex of sites around a large central area 
ideal for camping and large gatherings. 
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Plate  3:  Example  of  rock  shelter where  applied  art  survives  at  Pinpi Gorge.  Jakayu  Biljabu  talking  about 
Country for the recording of “Living in the Desert: Welcome to Putijarra Country” (ANU 2011) in foreground 
(2010). 
Data  from Pinpi Gorge has also been compared  to  the wider CSR data as a whole  to see 
where Pinpi Gorge  sits within  the CSR  in  terms of  colour use.   This  comparison helps  to 
determine whether the use of colour at Pinpi Gorge is typical of the wider area or special in 
some way. Comparison  to a couple of smaller sites  (Gravity Lakes and Nightjar Cave) has 
also been included with two sites that show a markedly different pattern in colour use. Five 
art sites were recorded at the Gravity Lakes art site located just south of the main Gravity 
Lake (south of well 45 on the CSR)  in a series of small overhangs and open walls  in holes 
created by the movement of water which has created a number of horizontal and vertical 
tunnels and  internal cavities  (JMcD CHM 2011: 99, 101). Nightjar cave  is a single cave art 
site located between Wells 28 and 37 on the CSR (JMcD CHM 2011: 99, 103). 
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Plate 4: Example of site at Gravity Lakes. Jo McDonald taking samples for dating (2009). 
 
Plate 5: Nightjar Cave (with Jo McDonald, Brian Blurton, Rob Reynolds and Peter Veth from left) (2009). 
Inclusions	and	Exclusions	
This study has been restricted to applied pigment art that has  involved the application of 
ochre  to  the  rock  surface  by  painting  (wet  application)  or  drawing  (dry  application). As 
discussed  in  chapter  two  the  applied  art  is  mostly  undated  and  some  motifs  may  be 
significantly older than others. No attempt at age differentiation has been made here as it 
is assumed that there was a high degree of cultural continuity within the period of this arts 
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production (this assumption  is supported by the results of the dating work undertaken of 
site Pinpi 5 as part of  the CSR Project – see McDonald et al.   2014).  It  is of course quite 
possible  that  there were changes  in colour use and preference  through‐out  this phase of 
art production. However as only a small amount of direct dating work has been completed 
on the art and only a small number of motifs have clear supposition relationships (and the 
age gap between  is unknowable at present)  there  is  insufficient  information  to  inform a 
study of the change in colour use through time in the applied rock art, at this time.  
The  rock art  in  the study area also  includes engravings, created by pecking and abrading 
(essentially removing part of) the rock surface to create a design. Although the engravings 
when  fresh  would  have  been  a  different  colour  to  the  surrounding  (non‐modified) 
weathered  rock  surface,  and  therefore  may  demonstrate  a  practice  of  colour  choice 
(through  choice  of  rock  surface  for  example);  this  method  of  adding  colour  to  the 
landscape has not been  included  in this study for practical reasons. To determine how an 
engraving  would  have  appeared  when  fresh,  damage  to  multiple  current  rock  surfaces 
would  have  been  necessary,  and  would  have  required  substantial  justification  for  the 
damage to be allowed.  
Approach	to	the	applied	rock	art	data	
A  number  of  observations,  definitions  and  assumptions  have  been  made  to  facilitate 
analysis of  the applied  rock art. Recording of  rock art  is necessarily a subjective practice. 
The need to label and classify in order to create categories for comparative analysis means 
decisions are made as to groupings of motifs with perceived similarities by researchers not 
privy to the original production, use or context of the art. These issues have been discussed 
at  length by researchers  in the past  (for example Clegg 2002; Barry 1997). An attempt  to 
limit  issues with subjectivity has been made here by using  the original  field data  raw  (as 
collected), with correction of obvious errors  (such as where a  recording error has clearly 
occurred, e.g. a motif recorded as an engraving but with a colour of white; this motif can 
confidently be assumed to be a painting or drawing not an engraving) only.  
Attempts have not been made to clarify colour categories originally recorded as photos of 
the works were  taken  in  numerous  different  lighting  conditions  and  are  not  necessarily 
representative of reality. To overcome these issues creations of mega‐categories have been 
deemed  appropriate;  for  example mulberry  could  be  considered  reddish  and  contained 
within the mega category of red. Other colours could be classified as more than one colour; 
Martu Paint Country     Chapter  4 
63 
 
for example, is cream to be deemed more white or yellow, or grey more black or white? To 
overcome this variability a degree of subjectivity has been necessary. 
The raw field data is still subjective but has the advantage of being recorded for the most 
part  by  the  same  person/s  whom  are  likely  to  have  made  similar  choices  regarding 
categories. The  raw  field data was  recorded across  four  field  seasons  in 2008, 2009 and 
2010. The rock art recording team was led by Jo McDonald and her categories for recording 
were used. 
Several broad observations have been made of  the complete CSR  rock art database  that 
allows  the  database  to  be  divided  into  smaller  units  for  analysis.  Firstly  the  number  of 
colours used per motif  (individual design),  from  a  field descriptor used  in  the  recording 
process. Motifs tend to be depicted in one colour (monochrome), with a small percentage 
depicted in two (bi‐chrome) or more colours. Amongst the motifs recorded on the CSR only 
two motifs were depicted in three colours (polychrome); and none in a greater number of 
colours. 
Art sites, most often the area 'wall' beneath overhangs in a gorge system will often have a 
group  of  motifs  in  the  same  colour  that  appear  to  be  part  of  a  particular  art  event. 
McDonald (2012: 94) refers to these as episodes, i.e. motifs that were created at one time.  
The occurrence of art events suggest that all of the art in a space was created at one time 
in  one  colour.  However  these  events  do  not  necessarily  take  the  form  of  recognisable 
compositions (such as that identified by May & Domingo 2010 in West Arnhem land), which 
are relatively rare, but are motifs that are grouped together spatially. They may also have 
been grouped together temporally however without further dating work this is impossible 
to determine. 
A site  is defined here as consisting of a contained shelter wall or  individual boulder which 
provides a work surface separated from other surfaces by a natural boundary. A boulder is 
a  defined  separate  work  surface  and  while  motifs  may  be  present  on  all  sides  of  the 
boulder  it  is  considered one entity. A  shelter  site may have motifs on  the  roof, multiple 
walls and  floor;  it may also have  small boulders within  the  shelter. Sites may also be an 
individual event on the gorge wall which is not enclosed by a natural boundary but has no 
other motifs nearby. Each site may contain any number of motifs. 
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The interest of art events in terms of colour is in the information they give us in the use of 
colour in traditional art practice. Single colour art event practice suggests a basic two phase 
structure in rock art production: 
1. Production of a  single pigment. For example,  the grinding of a particular 
ochre and mixing with a binder. 
2. Application  of  the  pigment  to  the  wall  in  a  motif  or  series  of  motifs 
(shapes). 
There is nothing to say that art events  involve only one artist. The depth of time between 
art events could also be great (e.g. 1000 years) or small (e.g. 5 minutes). A second or third 
pigment  is  also  sometimes  applied  to  the motifs within  an  event,  presumably  (but  not 
necessarily) within  a  short  time  frame by  the  same  artist or  artists.  There  are examples 
within  the  CSR  database  where  the  outline,  or  some  other  component,  of  a  motif  is 
recorded  (based  on  visual  examination  and  opinion)  as  appearing  more  recent  in 
application than other components of the motif. Dating of the applied art has shown that 
rock  art  can  have  substantial  longevity  –  even  pigment  art  which  survives  as  a  visible 
feature  for  a  considerably  shorter  time  than  engraved  art  (McDonald  et  al.    2014; 
McDonald 2005: 121). However Mountford (1976: 65) found applied art he had viewed on 
his 1940 expedition had vanished on his return journey 27 years later, suggesting a reduced 
lifespan  in some contexts. The art examined  in this study has survived  longer than the art 
observed by Mountford, probably because it is mostly located in closed protected contexts 
(within  stone  overhangs)  rather  than  in  open  contexts  that  would  be  subject  to  more 
weathering.  
There are several elements of the applied rock art that could be examined for patterns  in 
colour use. The most prominent element (and the one concentrated on in this study) is the 
motif. These are the most obvious elements of the applied rock art and are defined forms 
that  include  recognisable  human  and  animal  shapes,  tracks  and  signs.    This  is  the  basic 
element recorded  in the applied rock art. Some motifs recorded on the CSR have what  is 
referred  to  here  as  embellishment.  Embellishment  is  technically  part  of  the  motif  and 
generally  refers  to dots and  lines added onto  the basic motif  form, or  items of material 
culture such as headdresses or boomerangs. Embellishment may be added at the original 
time of motif creation or at a later date (as discussed above). 
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Another element of the applied art that may be deliberate or circumstantial is background 
colour.  That  this  element  is  subject  to  choice  is  debateable.  The  applied  rock  art  often 
appears to be applied directly to the rock wall and the natural colour of the rock wall then 
becomes  the  background  colour. Motifs  are  also  often  applied  over  the  top  of  existing 
motifs  that  may,  or  may  not  be  visible  to  the  naked  eye.  Of  course  not  applying  a 
background colour  is also a choice  so  it would be more accurate  to  say  that choice with 
respect to the background is more limited. This is not always the case; there are examples 
recorded on the CSR of a background colour applied to the rock wall prior to the addition of 
other motifs. A motif is considered a background in the applied rock art where a colour that 
has  been  applied  to  the  rock  underlies  other  elements  and  does  not  appear  to  have  a 
specific form. There are motifs in the applied art that have been recorded as smears which 
are similar to backgrounds in all respects except that they do not always have other motifs 
applied over the top of them. 
Bichrome	and	polychrome	motifs	
 
Bichrome  figures  are  difficult  to  define  as  a  particular  type.  They  all  involve  two 
distinguishable colours but there are a number of different ways  in which the two colours 
are used, or interact.  Those in the CSR database include areas of wash that have then been 
drawn or painted on  top of with  a different  colour;  concentric motifs  (generally  arcs or 
circles but not exclusively); motifs with elements depicted in a different colour (for example 
a red anthropomorph with a white boomerang attached to its 'hand'); motifs consisting of 
different  coloured  stripes  (several  anthropomorph  examples)    and  where  the  figure  is 
enclosed by an outline  in a different colour to the main body of the figure. The bichrome 
motifs recorded are not necessarily produced as a whole at the same point  in time, some 
may be the result of embellishing older figures with a different coloured element. Several 
motifs  in  the  CSR  database  were  noted  during  recording  as  one  coloured  element 
appearing older or newer than the other. Differences in the age of colour application may 
be perceived but has not been tested  (by dating techniques) and  in many cases may also 
not be perceived.   
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Plate  6:  Example  of  a  bichrome motif  at  Pinpi Gorge.  This  example  shows  a white  snake outlined  in  red 
(2008). 
Colour	at	Pinpi	Gorge	
At Pinpi Gorge 349 painted and drawn applied motifs were recorded; 82.8% were created 
using one  colour only  (monochrome), 16.9% were  created using  two  colours  (bichrome) 
and 0.3%  (1 motif) was created using three colours (polychrome). All numbers have been 
rounded  to one decimal place, unless  the number  is  too  small  in which case  it has been 
rounded to two decimal places. No motifs were created using more than three colours, and 
this is true of all the rock art recorded along the CSR.  
Eight  colours  were  recorded  in  the  art  at  Pinpi  Gorge:  white,  red,  black,  yellow,  grey, 
cream, brown and mulberry (Figure 2).  If considering only monochrome motifs 59.3% (207 
of 349) of the motifs recorded at Pinpi Gorge have been depicted using white pigment only. 
Red  is  the  second most  utilised  colour with  14.3%  of monochrome motifs,  followed  by 
yellow  and  cream with  2%. Only  1%  of monochrome motifs were  depicted  using  black 
pigment (4 motifs out of 349 recorded), and less with grey, brown and mulberry. 
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Plate 7: Red concentric circle monochrome motif at Pinpi Gorge (2008). 
 
 
 
Figure 2: Number of motifs per colour recorded in Pinpi Gorge (y axis refers to number of type). 
Bichrome motifs at Pinpi Gorge were created using combinations of red and white, black 
and white, cream & red, yellow and white (in Figure 3 bichrome colours have a / between 
the two colours used. The polychrome motif was created using a combination of red, white 
and black). White  is used  in all of  the bichrome  figures, with  the exception of  the cream 
and red.  
Of the motifs recorded at Pinpi Gorge 15.5% (54 out of 349 motifs) were created using two 
colours (bichrome) and 0.3% (1 motif) was created using three colours (polychrome).  The 
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majority of the bichrome motifs recorded were created using red and white (63%); with the 
second most recorded using black and white (26%).  
 
Plate 8: Polychrome motif at Pinpi Gorge. White infill with red and black outline (2008). 
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Figure 3: Bichrome and Polychrome motifs recorded at Pinpi Gorge (number refers to number of each type). 
Twenty‐one of the 54 bichrome motifs (and the polychrome motif) recorded at Pinpi Gorge 
had a clear outline around a different coloured infill. Table 5 (below) shows that when red 
and white is used, the infill colour is more likely to be red with a white outline. In contrast 
when black and white are used, the infill colour is much more likely to be white with a black 
outline.  This  pattern  implies  that  the  singular  colours  of  red  and  white  share  more 
properties than is shared by white and black, or red and black.  
 
Table 5: Infill colours used in clearly outlined bichrome and polychrome figures recorded at Pinpi Gorge. 
Infilled/outlined bichrome motif colours  Number of motifs 
Red/White bichrome with red infill  7 
Red/White bichrome with white infill  4 
Black/White bichrome with black infill  1 
Black/White bichrome with white infill  7   
Cream/Red bichrome with cream infill  0 
Cream/Red bichrome with red infill  1 
Red/White/Black  polychrome  with  red 
infill 
0 
Red/White/Black  polychrome with  black 
infill 
0 
Red/White/Black polychrome with white 
infill 
1 
Red/White, 34
Black/White, 14
, Cream/Red, 5
Yellow/White,  Red/White/Blac
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When  considering  motifs  per  colour  at  Pinpi  Gorge,  there  is  a  clear  pattern  of  white 
dominance. Over half of the monochrome figures have been created using white and the 
majority of bichrome figures have white as one of their colours. The next section compares 
the  Pinpi  Gorge  data  with  the  patterns  across  all  of  the  data  recorded  on  the  CSR  to 
determine whether this is a pattern singular to Pinpi Gorge or a wider pattern of behaviour. 
 
Pinpi	Gorge	in	comparison	to	the	wider	CSR	data	set	
The  percentages  show  the  same  ratio  of  monochrome:bichrome:polychrome,  roughly 
4:1:1,  for Pinpi Gorge as  for all applied motifs recorded during  the entire CSR project. Of 
the 2080 applied motifs recorded as a part of the CSR project 1692 are monochrome, 386 
are  bichrome  and  2  are  polychrome.  Overall  percentage  of  monochrome  to  bichrome 
motifs is 81.3% monochrome to 18.6% bichrome, and 0.1% polychrome.  
Fourteen  different  colours  were  recorded  within  the  art  across  the  entire  CSR;  the 
additional  colours  not  represented  at  Pinpi  Gorge  were  orange,  pink,  orange‐yellow, 
orange‐red, yellow‐white and white‐blue‐grey. These colours are all variations on what can 
be  considered  the dominant  colours of white,  red, black and yellow, but display enough 
differentiation  to  be  considered  a  separate  colour.  No  tests  have  been  performed  to 
determine  whether  they  are  a  mix  of  two  or  more  of  the  main  colours  or  are  each  a 
naturally occurring resource. It should be noted that a pigment quarry recorded in the Slate 
Range and visited during the CSR field work was a light purple in appearance (in its natural 
state). Only  2.8% motifs were  recorded  in  colours outside of  the main  four  (white,  red, 
yellow and black); with the exception of cream which was used more often than black at 
5%. 
The pattern observed in the Pinpi Gorge data of white dominance is consistent across all of 
the  monochrome  motifs  recorded  as  part  of  the  CSR  project  (Figure  4).  White  had 
significantly  the  highest occurring  incidence,  51.1% of  all monochrome motifs  recorded. 
Red pigment was the second most utilised but at a much lesser rate than white; 14.2%.  
 
Black motifs had a higher occurrence across the wider CSR data than the Pinpi Gorge data 
with black accounting for 3.9% of the motifs recorded overall (in comparison to 1% at Pinpi 
Gorge). However the data does conform to a pattern of surprising under utilisation of black 
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pigment. Considering  that other  less  represented pigments  (yellow  for example) may be 
the result of availibility but black motifs are often created using charcoal which would have 
been highly available. 
 
Figure 4: Monochrome figures recorded on the Canning Stock Route (y axis shows number of type). 
 
The  additional  colours were  all  recorded  in  significantly  smaller numbers  than  the main 
four, with one exception;  cream. Apart  from  cream  less  than 20 examples  in each other 
colour were recorded, with the colour with the highest  incidence (grey) being recorded a 
quarter of the times the  lowest performer of the main four (black) was recorded.   Cream, 
as the exception to the rule, occurs third most often, before the colours yellow and black. 
The Oxford dictionary definition of the colour cream is ‘of a very pale yellow or off white'11. 
In  this  case  if  cream was  considered white or  yellow  in  the  figures, both  colours would 
retain their position in the order of frequency, but with an increased percentage. 
 
The pattern of bichrome colour use is consistent with Pinpi Gorge with 67.6% of recorded 
bichrome motifs in red and white; 22.8% in black and white; and nine other combinations 
make  up  the  remaining  1.4%  of  bichrome  motifs.   Unlike  Pinpi  Gorge  bichrome  motifs 
without white are present in the wider CSR data; red & black and yellow & black motifs are 
present  (along  with  other  colour  combinations),  although  these  combinations  are  not 
common. 
 
                                                            
11 http://oxforddictionaries.com/definition/english/cream‐‐coloured 
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Table 6: Percentage of the different pigment colours in monochrome applied art recorded during the Canning 
Stock Route Project (2008‐2010).  
Colour 
(Monochrome) 
Percentage of all  Percentage  of 
Monochrome 
White  51.1  62.8 
Red   14.2  17.4 
Cream  5.0  6.1 
Yellow  4.3  4.3 
Black  3.9  3.9 
Grey  0.9  1.1 
Orange  0.7  0.8 
Pink  0.5  0.6 
Mulberry  0.4  0.5 
Brown  0.1  0.2 
Orangeyellow  0.05  0.1 
Orangered  0.05  0.1 
Yellowwhite  0.05  0.1 
whitebluegrey  0.05  0.1 
 
Table 7: Percentage of  the different pigment colours  in bichrome applied art  recorded during  the Canning 
Stock Route Project (2008‐2010).  
Colour (Bichrome)  Percentage of all  Percentage  of 
Bichrome 
Redwhite  12.5  67.6 
Blackwhite  4.2  22.8 
Yellowblack  0.6  3.1 
Creamred  0.3  1.8 
Greyblack  0.2  1.3 
whitegrey  0.2  1.0 
redyellow  0.1  0.5 
creamblack  0.05  0.3 
Redblack  0.05  0.3 
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Brownwhite  0.05  0.3 
whitecream  0.05  0.3 
 
In regards to  infill, the wider CSR data (Table 8) does not display the same pattern as that 
displayed at Pinpi Gorge; overall white has been used as an  infill  colour more  than  red. 
Except when yellow and red are used together; in this case (only one motif was recorded in 
these colours) red is used as the infill colour and yellow as outline. It is also interesting to 
note that when grey and white are used together grey is used more often as infill (although 
only 3 motifs were recorded in these colours and all at the same site). 
 
Table 8: Percentage of the different infill colours in bichrome applied art recorded during the Canning Stock 
Route Project (2008‐2010).  
Colour 
(Bichrome) 
Percentage  of 
Red/Black/grey/yellow infill 
Percentage  of 
white/cream/yellow/grey infill 
Redwhite  8.0  15.7 
Blackwhite  6.8  43.2 
Yellowblack  0  0 
Creamred  14.3  14.3 
Greyblack  0(blk)  40(grey) 
whitegrey  50 (grey)  25(white) 
redyellow  100(red)  0(yellow) 
creamblack  0  100 
Redblack  0  0 
Brownwhite  0  0 
whitecream  0  0 
 
 
Table 9: Percentage of  the  traditional  four main pigment colours  in art  recorded during  the Canning Stock 
Route Project 
Colour  Percentage of all  Percentage  of 
Monochrome 
White  68.3  51.1 
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Red   27.2  14.1 
Yellow  10.0  4.3 
Black  9.1  3.9 
 
Table 10: Percentage of monochrome and bichrome and polychrome art of each of  the  four main pigment 
colours 
Colour  Percentage  of 
monochrome art 
Percentage  of 
bichrome  and  polychrome 
art 
White  74.9  25.1 
Red  51.9  48.1 
Yellow  86.5  13.5 
Black  43.2  56.8 
 
 
Pinpi	Gorge	compared	to	smaller	CSR	sites	
 
The Gravity Lakes and Nightjar Cave sites were chosen for comparison with the Pinpi Gorge 
data because an  initial  scan of  the data  suggested black was used  to a greater extent at 
these sites than the CSR data average. These sites are significantly smaller than Pinpi Gorge 
which  is more properly described as a  complex of  sites. Gravity  Lakes and Nightjar Cave 
would not have accomodated large gatherings of people as Pinpi Gorge would.  
 
At both of these smaller sites black is more prominent than across the CSR data generally. 
Black motifs account  for 51.6% at Gravity  Lakes; 9.6% were white and yellow, and 6.4% 
were  red. Nightjar Cave shows a similar pattern with only 16% of motifs white  (although 
this figure is higher if cream is included 36%). While only one motif is represented in black 
monochrome,  the  incidence  of  black  is  significantly  higher  when  bichrome  figures  are 
considered.  
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Plate 9: Black and yellow bichrome arc motif at Nightjar Cave (2009). 
 
Figure 5: Number of motifs per colour recorded at Gravity Lakes (number refers to number of each type). 
 
black, 16
white, 3 yellow, 3
red, 2 mulberry, 2
blackyellow, 3
blackwhite, 2
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Figure 6: Number of motifs per colour recorded at Nightjar Cave (number refers to number of each type). 
 
Bichrome motifs  recorded at Gravity  Lakes and Nightjar Cave display a different pattern 
colour use  to Pinpi Gorge, and  the CSR data as a whole. Gravity Lakes and Nightjar Cave 
bichrome motifs are dominated by black/yellow (Figure 7 and Figure 12) 
The next section examines potential relationships between colour and subject. 
Motif	Classification	
Smith’s  (1994)  study  of  the  Barunga  area  of  Arnhem  Land  found  that  rock  art  was 
stylistically different to other types of art. The two genres studied here certainly look quite 
different with the rock art containing a significant proportion of recognisable depictions of 
humans  and  animals; while  the  acrylic  art  is  known  for  its  dots  and  apparent  ‘abstract’ 
appearance.  The  identification  of  apparent  ‘figurative’  motifs  and  ‘abstract’  motifs  is 
problematic from a classification perspective as  it describes the appearance of the motifs 
from an outsider perspective rather than an accurate indication of the place of each motif 
in a Martu context. 
As Munn  (1973: 4) points out, despite  consisting  for  the most part of  simple  forms,  the 
motifs  considered  generally within  the more  abstract  category  are  representational  and 
can have a number of different meanings  in a range of different contexts. For example a 
circle is often said to represent a water hole which can be circular in shape and so could be 
classified as figurative. However depending on context or your level of knowledge the same 
circle may  also  represent  a  campsite  or  a woman  (by  referencing  the  vagina  or  breasts 
only).  Water  holes  have  also  been  depicted  in  the  acrylic  art  as  squares  and  triangles, 
cream, 5 red, 5
white, 4 yellow, 4
black, 1
black/yellow, 
5
red/white, 1
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unlikely shapes  for a water hole  in nature. Circles  therefore could represent a number of 
objects and/or subjects and should be considered representational; although being able to 
recognise what they represent is a matter of insider knowledge.  
This consideration creates issues with using the terms ‘figurative’ and ‘abstract’ to describe 
what may all be representational forms within their own cultural context. For the purposes 
of this study I have decided to avoid the term’s figurative and abstract as too problematic 
and use Layton's (1992a) classification of different rock art styles (or stylistic traditions) and 
examine  colour  differentiation  between  geometric  and  small  (generalised)  silhouette 
motifs. The motif types have been retained from the recording work (see Table 11 for a full 
list of motif types). These types were devised by Jo McDonald based on field work prior to 
the CSR Project field work. The Jo McDonald types fit well  into the Layton categories and 
there was no need to revise. 
Geometric	
Motifs  included  in  the  geometric  category  are  categorised  in  the  general  according  to 
Layton's (1992a: 190) definition. These figures are simple  in form; circles, arcs, undulating 
or  radiating  lines.  They may  also  be  combined  to  create more  complex  figures  such  as 
concentric  circles,  other  simple  combinations  of  geometric  elements  (SNF)  and  more 
complex combinations (CXNF) that do not form a simple recognisable shape.  
Depictions of animal  tracks have also been  included  in  the geometric category,  following 
Layton's  example,  which  is  following  Maynard's  (1977)  Panaramitee  tradition,  which 
included  simple  geometric  forms with  tracks  and  series  of  tracks.  Layton  identifies  this 
inclusion as a possible  issue as  tracks are often  found with  silhouette  styles, and  can be 
considered  to  be  a  silhouette  themselves.  He  suggests  they  may  deserve  their  own 
category. While acknowledging the issues identified by Layton tracks have been kept within 
the  geometric  category  for  this  study  as  a  means  of  overcoming  the  differentiation 
between motifs identified as tridents and bird tracks. 
Layton  (1992a:  200)  includes  stencils  as  a  separate  category  based  on  technique  rather 
than style. For the purposes of this study stencils have been assigned to categories based 
on  subject,  for example hand has been  assigned  to  the  geometric  category  as  it  can be 
considered a track, whereas boomerang has been assigned to the silhouette category as it 
is a recognisable object and there are painted boomerangs.  
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The  geometric  category  is  similar  to  the Warlpiri  iconography, mostly  drawn  from  sand 
drawing and body painting,  recorded by Munn  (1973).   This graphic  system  includes  the 
same  simple  forms described by  Layton used  singularly or  in  combination  to  form more 
complex  designs  to  represent  multi‐layered  meanings  dependent  on  your  gender  and 
position  in  society,  and  the  context  in  which  they  are  used.  This  iconography  included 
realistic depictions of animal tracks. 
Silhouette	
The small silhouette category  is defined based on an apparent visual resemblance to real 
animals, plants or artefacts  (Layton 1992a: 196).   This  category  also  includes ambiguous 
figures, those that can be recognised as animal‐like although they may not correspond to 
known  animals.  Snakes  are  a difficult  category  in  that  they merge  somewhat with wavy 
lines  and  could  be  considered  a  part  of  the  geometric  category.  Snakes  also  appear  in 
Munn's Walpiri  iconography,  the majority  of which  are  contained within  the  geometric 
category. The snakes recorded by Munn from sand drawing are represented by a wavy line 
only  (Munn 1973: 120), whereas  those drawn on paper with pencil, crayon and charcoal 
are more  silhouette  in  style;  represented  as  a  rounded  figure,  sometimes with  features 
such as eyes and  tongue  (Munn 1973: 123, 125, 165). The depiction of a snake  is said  to 
represent both the body of the snake and the mark  it makes on the ground (Munn 1973: 
127).  
Issues  with  subjectivity  in  relation  to  these  categories  have  been  well  canvassed  by 
archaeologists  (for example Clegg 2002). However  these general  issues are  likely  to be a 
factor  in any  form of  classification and  classifying motifs  into  categories  is necessary  for 
recording and study. Specific issues with the categories chosen are worth keeping in mind 
to relate to any patterns discovered in the data, while still being a useful tool for analysis. 
The  specific  issues with  these  categories  are  to do with  the definition of  geometric  and 
silhouette motifs and the inevitable crossovers. Depictions of animal tracks are not strictly 
geometric  figures  as  they  are  realistic  depictions  of  actual  animal  tracks;  they  don't  fit 
completely into the silhouette category either being the depiction of a mark left by a being 
rather than a depiction of a being.  Snakes fit into this category as well being a depiction of 
both the animal and the mark left by the animal. Recognition of snakes is also an issue with 
only those with eyes and/or a rounded (outlined) body being able to be positively identified 
as snakes. There are many cases of wavy or meandering lines that are probably snakes but 
don't  have  enough  features  to  positively  identify  them  as  such.  If  animal  tracks  are 
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considered  an  equivalent  to  a  figurative  depiction  of  the  shape  of  the  entire  animal  by 
Martu, as  seems  to be  the  case with  snake,  then  tracks  should more properly be  in  the 
silhouette category. 
Simple  object  depictions,  such  as  boomerangs,  are  another  cross  over.  Boomerang 
depictions  represent  an  actual  object,  but  their  form  is  simple  and  could  easily  be 
categorised  as  a bent  line or  angle  rather  than  an object.  Its  inclusion  in  the  silhouette 
category is based on knowledge of the culture and it material objects.  
Table 11: Geometric and silhouette motifs recorded during the CSR Project. 
Geometric  Small silhouette
Simple Non‐Figurative (SNF)  Anthropomorph
Complex Non‐Figurative (CXNF)  Snake
solid unidentified (unID)  Headdress figure
bird track  headdress figure with material object 
concentric circle anthropomorph with material object 
unID line  Lizardman
Oval  group of anthropomorphs 
arc/s  Lizard
Hand  Bird
parallel lines  lizard man with material object 
trail of roo tracks lizard man with headdress 
trail of human tracks  Echidna
barred oval  Macropod
concentric arcs  Boomerang
trail of bird tracks  Turtle Tortoise (terrestrial ‘dinner plate’ tortoise)
meandering line Quadruped
Line  lizard with elements
Finger pulls  profile person
Circle  Emu
concentric oval Fern
Composition 
sinuous line 
roo track 
human track 
barred circle 
Trident 
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Phytomorph (plant shaped) 
scats cluster 
Spiral 
tally marks 
Square 
circle with dot 
concentrics with dot 
Paws 
barred rectangle? 
lizard track 
pole design 
bisected circle 
 
These categories are used to examine whether there is any division in colour use based on 
the form and nature of what  is being depicted. Of particular  interest  is the dominance of 
white pigment and small amount of black pigment used at Pinpi Gorge. If there is a greater 
value  placed  on  one  colour  over  another,  this may  be  reflected  in  the  different motifs 
depicted.  The  number  of  motif  types  per  colour  is  examined  first,  followed  by  the 
breakdown of colour use between the geometric and silhouette categories.  
Motif	Types	per	colour	
The  same pattern  is evident  in  the number of different motif  types per  colour as  in  the 
number of motifs per colour. White is the top performer in the Pinpi Gorge and across the 
wider CSR data  (Figure 7; Table 12) The other colours  recorded show a similar spread of 
types with number dropping off in line with colour occurrence.  
The same pattern is seen at Gravity Lakes, with motif type per colour analogous with motif 
number per colour  (Figure 6). Nightjar Cave shows a slightly different pattern with white 
performing  better  in  motif  type  per  colour  than  in  motif  number  per  colour  (compare 
Figure 6 with Figure 8). 
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Figure 7: Motif types per colour recorded at Pinpi Gorge (number refers to number of each type). 
Table 12: Number and percentage of 96 total motif types per colour at Pinpi Gorge. 
Colour  Number of Motif Types  Percentage of total 
White  38  39.6 
Red/White  15  15.6 
Red  14  15.6 
Black/White  9  9.4 
Yellow  6  6.3 
Cream  4  4.2 
Cream/Red  2  2.1 
Black  2  2.1 
Grey  2  2.1 
Brown  1  1.0 
Red/White/Black  1  1.0 
Mulberry  1  1.0 
White, 38
Red/White, 15
Red, 14
Black/White, 9
Yellow, 6
Cream, 4
, Cream/Red, 2
Black, 2
Grey, 2, Brown, 1
Red/White/Black, 1
Mulberry, 1
Yellow/White, 1
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Yellow/White  1  1.0 
 
 
 
Figure 8: Motif type per colour at Nightjar Cave (y axis shows number of type). 
 
Geometric	and	Silhouette	categories	and	colour	
The  spread of motif  types between  geometric  and  silhouette  categories  at  the different 
sites show consistently more geometric motifs than silhouette,  illustrated  in Figure 9. The 
graph does not show however an accurate depiction of  the breakdown of  the  two motif 
categories that the numbers do. In percentages (as shown in Table 12) it is clear that there 
is a much more even spread between the two categories at Pinpi Gorge than either Gravity 
Lakes or Nightjar Cave. 
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Figure 9: Comparison of Geometric and Silhouette motif types recorded at Gravity Lakes, Nightjar Cave and 
Pinpi Gorge (number refers to number of each type). 
Table 13: Percentages of geometric and silhouette categories at Gravity Lakes, Pinpi Gorge and Pinpi Gorge. 
  % of Geometric % of Silhouette 
Gravity Lakes  81 18.9
Nightjar Cave  72 28
Pinpi Gorge  49.4 44.4
 
The Pinpi Gorge data shows the trend towards more geometric motif types apparent at the 
other  two  locations  to a much  lesser extent  (Table 14). Black  is an exception  to  the  rule 
again with all silhouette motif types (three anthropomorphs and a snake) recorded in Pinpi 
Gorge.    No  black  geometric  motifs  were  recorded  in  Pinpi  Gorge.  In  bichrome  motifs 
silhouette  and  geometric  motif  types  are  both  represented  in  all  of  the  colour 
combinations  except  yellow/white  which  only  has  a  geometric  example  and 
red/white/black  which  has  only  a  silhouette  example.    Red/White  and  cream/red  have 
more geometric than silhouette types with Black/White the opposite with more silhouette 
than geometric motifs, similar to the monochrome pattern. 
Table 14: Numbers of motifs and motif types by colour in Pinpi Gorge. 
Colour  Silhouette  Geometric 
#motif  #type  #motif  #type 
Geometric, 
Gravity Lakes, 
30
Geometric, 
Nightjar Cave, 
18
Geometric, 
Pinpi Gorge, 
178
Silhouette, 
Gravity Lakes, 7
Silhouette, 
Nightjar Cave, 7
Silhouette, 
Pinpi Gorge, 
160
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White  95  15  105  22 
Black  4  2  0  0 
Red  15  4  26  10 
Yellow  2  2  6  4 
Grey  2  2  2  2 
Cream  4  1  4  3 
Brown  0  0  3  1 
Mulberry  0  0  1  1 
Red/White  16  5  22  10 
Black/White  9  4  5  5 
Cream/Red  2  1  3  1 
Yellow/White  0  0  1  1 
Red/White/Black  1  1  0  0 
 
The wider CSR data (Table 15) shows the same trend towards more geometric motifs over 
silhouette motifs as Pinpi Gorge.  Black is not an exception in the larger data set, with more 
geometric motifs and types than silhouette. Black/White bichrome motifs are an exception 
with more silhouette motifs. 
Table 15: Numbers of motifs and motif types by colour in CSR. 
Colour  Silhouette  Geometric 
#motif  #type  #motif  #type 
White  420  20  635  37 
Black  28  6  50  16 
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Red  104  16  188  27 
Yellow  32  7  55  17 
Grey  12  4  7  5 
Cream  38  8  66  19 
Brown  0  0  2  2 
Mulberry  1  1  7  6 
Red/White  93  11  165  18 
Black/White  51  8  35  13 
Cream/Red  3  2  4  1 
Yellow/White  0  0  1  1 
Red/White/Black  1  1  0  0 
Orange  11  5  3  1 
Pink  6  2  3  3 
Grey/Black  2  3  2  2 
Cream/Black  1  1  0  0 
Cream/Red  3  2  4  1 
Red/Black  0  0  1  1 
Orange/Yellow  1  1  0  0 
Orange/red  0  0  1  1 
White/grey  3  1  1  1 
Red/Grey/White  1  1  0  0 
Brown/White  1  1  0  0 
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White/Cream  1  1  0  0 
Red/Black/White  1  1  0  0 
Yellow/White  0  0  1  1 
Yellow/Black  2  2  10  7 
Red/yellow  1  1  1  1 
White/blue/grey  1  1  0  0 
 
The  data  from  Gravity  Lakes  (Table  16)  has  significantly  more  geometric  motifs  than 
silhouette in all colours.  Nightjar Cave (Table 17) has the same pattern as Gravity Lake. The 
silhouette category at both of these sites is dominated by one motif type, snake. No other 
silhouette motifs are present at either site. Snake  is also the dominant motif type at each 
site (Figure 12; Figure 13). 
Table 16: Silhouette and Geometric motifs at Gravity Lakes. 
colour  Geometric  silhouette
#motif  #type #motif #type
black  15  10  4 1
red  3 3  0 0
mulberry  2 2  0 0
white  2 2  1 1
yellow  3 3  1 1
black/white  2 1  1 1
black/yellow  3 2  0 0
 
Table 17: Geometric and silhouette motifs at Nightjar Cave. 
colour  geometric  silhouette
#motif  #type #motif #type
black  1 1  0 0
red  3 2  2 1
mulberry  0 0  0 0
white  3 3  1 1
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yellow  3 3  1 1
black/white  0 0  0 0
black/yellow  5 3  0 0
red/white  1 1  0 0
cream  2 2  1 1
 
Patterns	within	specific	motif	types	
A couple of motif types particularly stand out in the above data as occurring in correlation 
with colour; in particular the occurrence of snake and anthropomorph types. 
Anthropomorphs		
The term anthropomorph was used during the rock art recording portion of this study to 
describe a motif  that  is basically human  in  form. During  the  recording work a number of 
categories were created to attempt to distinguish between the different types within the 
basic anthropomorph category.  Anthropomorph is a common motif type in general and it 
becomes  the  most  common  motif  type  (in  general)  when  all  of  the  anthropomorph 
categories  are  combined.  The  anthropomorph  categories  include:  anthropomorph, 
anthropomorph  with  material  object/s,  group  of  anthropomorphs,  headdress  figure, 
headdress figure with material object/s,  lizard man  (an anthropomorph with penis  longer 
than  legs,  they can be distinguished  from  lizard motifs by human  features such as hands 
and feet), lizard man with material object/s, lizard man with headdress, and profile person. 
Anthropomorphs  stand  out  from  the  other  motifs  because  they  appear  to  represent 
humans and because  they are often accompanied by elements of material  culture. They 
can  also  be  connected  with  mythological  beings,  for  example  groups  of  many 
anthropomorphs  have  been  identified  with  the  Seven  Sisters.  Many  are  also  depicted 
wearing different style headdresses (categorised here as headdress figure, headdress figure 
with material object, lizard man with headdress) that resemble descriptions of ceremonial 
head gear (for examples of ceremonial headgear see Munn 1973: 195, 200, 201, 204, 206). 
In the sites recorded within Pinpi Gorge, anthropomorphs were recorded  in most colours, 
except grey, brown, mullberry, yellow/white. The motif type represented in white and red 
with  the  most  incidences  is  anthropomorph;  white  has  a  higher  incidence  than  red. 
Anthropomorph is third in incidence in motif type represented in yellow and black. Red and 
white both have anthropomorph as the most common type. Embellished anthropomorphs 
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(defined here as anthropomorphs with additional elements), such as headdress figures, are 
more common  in white than black (Figure 10; Figure 11). No anthropomorph motifs were 
recorded at Gravity Lakes or Nightjar Cave (Figure 12; Figure 13). 
Four monochrome black figures were recorded within Pinpi Gorge, three anthropomorphs 
and a  snake. Anthropomorph  is also  the most  common  type  in bichrome  red and white 
motifs. Snake is the most common type in black and white motifs.  
 
	
Figure 10: White motifs at Pinpi Gorge (y axis shows number of type). 
 
 
Figure 11: Black motifs at Pinpi Gorge (y axis shows number of type). 
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Snakes	and	tracks	
Interesting patterns were also observed in the occurrence of snake and track motifs. Snake 
is a high numbering  type across  the  top  five colours and most colours  in general.  It also 
accounts  for  the  most  common  motif  type  depicted  in  black.  Snake  is  also  the  most 
common  motif  type  at  Gravity  Lakes,  where  black  is  the  dominate  colour  and  the 
remainder of motif types recorded fall into the geometric category (Figure 12). 
In the sites recorded within Pinpi Gorge, tracks were recorded in white, red and red/white 
only.   Whereas at Gravity Lakes and Nightjar Cave tracks are represented  in black, yellow 
and cream. 
 
 
Figure 12: Motif types recorded at Gravity Lakes (number refers to number of motifs of each type). 
snake, 7
line, 6
arc/s, 5
SNF, 4
bird track, 3
conc. Circle, 3 CXNF, 3 oval , 3
solid unID, 2
trail of bird tracks, 1
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Figure 13: Motif types recorded at Nightjar Cave (y axis shows number of motifs). 
Discussion	
The data drawn from the applied rock art recorded during the Canning stock route project 
shows  black  pigment  to  be  the  least  utilised  of  the  traditional  four  colours  (white,  red, 
yellow and black). Black is used more often in bichrome motifs in combination than by itself 
in monochrome motifs  (the  dominant  type)  but  even  in  this  context  it  is  not  the most 
popular choice; red is used three times more often in combination with white. This pattern 
is interesting as it cannot be a result of availability. The choice of white, yellow and red can 
be  affected  by  availability  of  raw  materials  as  they  were  sourced  solely  from  naturally 
occurring mineral deposits and as a result depended on naturally occurring resources and 
trade networks. The use of these pigments can then be tracked as the outcome of success 
or failure of alliances; or as distance and access to resources (quarries).  
Black  pigment  is  different.  Black  pigment  may  come  from  manganese  which  could  be 
sourced from quarries in the same way as the white, yellow and red ochres. However it can 
also come from charcoal which comes from fire, a tool that was essential to the Western 
Desert daily  life.  If  it can safely be assumed  that charcoal was almost always available  to 
the artists responsible for the art along the Canning Stock Route, whereas white ochre had 
to be carried in from limited sources, why does white art dominate black?  
Two answers suggest themselves: 
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1. Sample  ‐  Black  has  not  survived  as  well  as  white  in  the  archaeological  record; 
therefore not as much black art as white art could be seen by the recorders. Dating 
work  that  has  taken  place  has  mainly  focussed  on  black  motifs  as  these  carry 
carbon and have been shown to date to up to 1,000 years BP (JMCD CHM 2011), 
indicating  some  longevity.  However  does  black  pigment  degrade  and  disappear 
from the archaeological record before the other coloured pigments? An answer to 
this question can only come from a detailed study of the pigments and their rate of 
decay over time, which has not formed a part of this study. 
2.  Choice  ‐   White was preferred over black,  that  is white was  chosen more often 
than black 
There are several reasons why white may have been chosen over black; 
1. White stands out better than black against the canvas (rock wall) background; 
2. White has greater value because of rarity; 
3. White has greater spiritual value for various reasons, could also include point 2; 
4. White has greater aesthetic value, could be related to point 1. 
Generally the data suggests that white was chosen more often because  it had more value 
for one or more reasons, while black was chosen  less often because  it had  less value  for 
one or more  reasons.  It also  tells us  that aesthetics played some part  in colour choice  in 
rock art creation  in  the Western Desert. Black  is used more  in combination with white  in 
bichrome  motifs  than  by  itself  in  monochrome  motifs,  again  suggesting  that  when 
combined with white it has more value than alone. Red is also used to outline white art and 
more  extensively  than  black  on  a  7:3  ratio when  red/white  and  black/white  figures  are 
compared, suggesting red has more value than black in combination as well as singular. Red 
is represented almost equally in monochrome (51.9%) and bichrome (48.1%). 
Overall the numbers show a pattern of the lighter colour more commonly used as infill and 
the darker colour used as outline  in bichrome motifs. The one possible exception  is  in the 
red/yellow  combination where  red  is  used more  commonly  as  infill.  This  result may  be 
explained by  looking at the results of Jones and Meehan (1978) and Hargrave (1982), and 
comment by Wierzbicka (2006) which suggests a Western Desert colour concept based on 
brightness rather than hue. If this approach is used we may consider that red is considered 
brighter  or  shinier  than  yellow,  with  the  brightest  or  shiniest  colour  being  white.  An 
interest in brightness versus dullness (contrast) rather than hue may also explain why black 
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pigment  is  alone  in being more  recorded  as more often  a part of bichrome  art  than  as 
monochrome  art, most  often  as  outline  around  a white  infill. White  dominates  in  both 
monochrome and bichrome art  (and  is present  in  the only 2 polychrome examples). The 
figures  suggest  that black pigment was mostly  valued  as  a  contrasting  tool  for outlining 
white figures; 43.2% of the art with black pigment are of this type.  
The data also shows that red was chosen as a contrast more often than black; and red was 
utilised more than black in general. This is interesting on several counts as the rock present 
along the Canning Stock Route is generally also red; and therefore black pigment stands out 
against  red  more  than  red  pigment  on  red  rock.  In  terms  of  shade  differences  the 
black/white contrast is visually greater than the red/white contrast. So if artists were only 
interested in the contrast effect then black should be chosen more often than red for both 
the monochrome figures and the bichrome figures. 
McDonald  identifies  striped  anthropomorphs  as  important  figures  (McDonald  2005:  120 
referencing  Rosenfeld  2002;  Stirling  1896).  At  Pinpi  Gorge  there  are  six  striped 
anthropomorphs;  three white, a  red, a  red  /white and a black/ white. No  striped  figures 
were  recorded at Gravity  Lakes12. There are very  few of  these  figures  recorded, and  the 
majority that were recorded are in white, followed by red and red /white, with black/ white 
examples also known. If striped anthropomorph motifs are important then it supports the 
theory that white and red are colours with more cultural value than black and yellow. Black 
appears to have more cultural value when used in combination with white. 
Watson's  description  of  the  colours  Balgo  men  and  women  use  in  body  painting  may 
indicate  a  connection between men  and bichromatic use. Watson  (2004: 120  and 2003: 
243‐4) has  identified different  colour  combinations  in women’s body painting  colours  in 
different communities/language dialect areas. According to Watson (2004: 120) Kutjungka 
women wear  red  (pilytji),  yellow  (kantawarra)  and  sometimes white  (lililpa)  body paint; 
men wear black (maru) and white, or red and white body paint or coloured plant material.  
This suggests colour use and combination could be  linked to gender and be discernible  in 
the applied rock art. Watson’s (2004: 120) assignations of colour and colour combinations 
suggests the bichrome art in black and white, and red and white should be associated with 
the male domain, perhaps representing male concerns and/or painted by men.  
                                                            
12 This count ignores all barred figures and figures comprised of parallel or concentric lines. 
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Black behaves differently at Pinpi Gorge compared to the CSR as a whole in terms of spread 
across  the geometric and silhouette categories. At Pinpi Gorge all of  the black motifs  fall 
within the silhouette category with no black geometric motifs recorded.  However over the 
CSR as a whole more black motifs have been recorded  in  the geometric category  than  in 
the silhouette; although the silhouette category is still well represented. The CSR pattern is 
replicated  at  Gravity  Lakes  and Nightjar  Cave which  have  a  higher  percentage  of  black 
motifs. 
There could be colour difference related to the context of the areas use, particularly ritual 
or domestic. The 1976 Palmer report places the Gravity Lakes sites  in a domestic context. 
The Pinpi Gorge sites seem likely to have had some domestic context, even though we did 
not record any domestic features within the gorge. However this could easily be accounted 
for  by  the  high  rate  of  tourist  visitation  ‐  any  portable  objects  are  likely  to  have  been 
souvenired  and  fragile  surface  features,  such  as  hearths,  destroyed.  Pinpi  Gorge  is 
considered an open site  (not restricted to any particular group) by the current traditional 
owners, however it is surrounded by ritual areas (Jilakurru Gorge and Pinpi). 
Jilakurru has been  identified as a  likely aggregation  locale (McDonald 2012, as defined by 
Conkey 1982)  as  it has permanent waters  and  sufficient habitable  space  and  associated 
resource zones to accommodate large social gatherings, it also has a highly diverse rock art 
assemblage which is a trait of aggregation locales. Other recorded locations along the CSR 
can be considered aggregation  locales to a  larger or smaller extent. Gravity Lakes with  its 
relatively  small  number  of  motifs  and  low  level  of  motif  diversity  suggests  it  is  not  an 
aggregation  locale, or at  least not a  large or  important aggregation  locale. Gravity  Lakes 
also  has  a  relatively  low  proportion  of  white  utilised  in  the  applied  art.  The  use  of 
predominantly  white  at  aggregation  locales  could  be  an  identifier/  cultural  marker.  In 
‘Piercing the Ground’ (Watson 2003: 243‐4) says Kutjunjka women have used red, yellow, 
black and white in body painting; they discontinued using black in deference to Pitjanjatjara 
women  who  use  black  and  white  in  their  body  painting,  suggesting  language  group 
divisions in colour, or colour combination, use.  
The next chapter will examine colour use in the contemporary acrylic art. 
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Chapter	5	
Form	in	the	acrylic	art	
Although the acrylic art shares many motifs in common with the rock art the way in which 
the motifs are presented and the nature of the ‘space’, canvas versus rock wall, are quite 
different  in appearance. Another aspect to be considered  is the  influence of European art 
styles.  This  thesis  relies  to  a  certain  extent  on  an  assumption  that  the  acrylic  paintings 
being produced at Martumili are a Martu art form, however this does not mean that there 
is not also a  clear European  influence  in  the work of  some Martu artists.  It  is  clear  that 
some Martu artists paint  in European styles and other works are ambiguous  in the extent 
of European influence. 
Form then needs to be reconsidered for the use of colour in the acrylic art to be analysed. 
This chapter examines form in the acrylic art being produced at Martumili to determine an 
approach to quantifying colour use in the acrylic art in the next chapter. 
Elements	present	in	the	acrylic	art	
This section isolates what elements are present in the acrylic art. 
The	acrylic	art	space	
One of  the  fundamental differences between  the  rock art and acrylic art  is  the space on 
which the art is created and presented.  The rock art was considered by motif rather than 
by composition because of the difficulty in recognising compositions. The art available to us 
today  in the rock art has been created over a significant time period within spaces (open 
shelters and caves) that have been used by an unknown number of artists with unknown 
relationships,  also  unknown  is  what  art  has  not  survived  to  be  viewed  today.  The 
relationship  between  different  motifs  is  difficult  to  determine  and  so  intentional 
compositions can be very difficult to recognise, and have therefore not been considered in 
this study. The acrylic art on the other hand is painted within a restricted space (a canvas) 
by  one  or  several  known  individuals;  each  painting  can  be  confidently  identified  as  a 
composition.  
Conversely motifs which are relatively easy to recognise  in the rock art can be difficult to 
recognise in the acrylic art. While some canvases have recognisable motifs similar to those 
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in  the  rock art or  that correspond  to  real  life  figures  (people, animals and objects) many 
appear to be covered in dots or lines with no other recognisable shapes.  
Dotting	
The use of multiple dots is one of the most recognisable traits of Western Desert acrylic art, 
also  known  colloquially as  ‘dot paintings’. The predominant  theory  is  that dominance of 
dotting  in Western Desert art developed  following early criticisms of  the Papunya artists 
over the use of sacred restricted designs being displayed in an open context in galleries for 
sale in Alice Springs.  The earliest Papunya works had detailed depictions of human figures, 
fully decorated tjurungas (bull roarers) and ceremonial paraphernalia.  From 1973 onwards 
Papunya Tula artists sought to camouflage over these restricted elements in their paintings. 
Dotting  and  over‐dotting  as  an  ideal  of  concealing  or  painting  over  dangerous,  secret 
designs became the prevailing fashion (Ryan in Bardon 1991:   ix‐x).   As a result the acrylic 
paintings became less figurative and more abstract in appearance.   
This  theory  has  been  challenged  in  a  recent  book  which  argues  that  the  accepted 
sequencing of  the earliest Papunya works  is wrong  (Johnson 2010).  Johnson emphasizes 
the  influence  of  individual  painters  on  the  development  of  the  acrylic  art  over  that  of 
Geoffrey Bardon,  in particular Kaapa Tjampitjinpa who along with his cousins  (and  fellow 
Pupunya painters) Tim  Leura Tjapaljtarri and Clifford Possum Tjapaltjarri were producing 
carved works  for sale by  the mid‐1960s and who was selling his own style of art  (Bardon 
1979:  14  describes  as  traditional manner)  prior  to Geoffrey  Bardon’s  arrival  in  Papunya  
(Johnson 2010). 
Another influence on the prominence of dotting has come from the market, as remarked in 
the below quotes. Western Desert acrylic art is a business and creating a work that people 
want to buy is an important consideration.  
“Bardon encouraged the men to work neatly.  He was aware that neatness is not an 
artistic quality in itself, but he was convinced that for their work to be noticed it had 
to be  ‘flash’.   He didn’t allow everything  to go  to  town  to be sold and  through  this 
process of selection he naturally influenced the artists’ style: ‘Now, for example, I said 
to  Charlie  Egalie  Tjapaltjarri:”  You  have  not  finished  that  painting.    There  are  not 
enough  dots  and  they  are  too  big.”  So  he  reworked  it with  small  dots.”  (Beier  in 
Bardon 1991: xv). 
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“Everyone does dot‐dot because that’s what the tourists like..” Bessie Liddle (Jukurrpa 
Artists)   quoted  in Ryan 2004: 106,  from an  interview with Beverly Knight, Alcaston 
Gallery Melbourne. 
Although  dotting  may  have  become  dominant  through  the  influence  of  European  art 
directors (see Bardon quote above) and as a response to new marketplace based pressures 
there  is  plenty  of  evidence  collected  by  researchers  from  Western  Desert  artists  that 
dotting  has  traditional  origins.    Christine Watson,  from  her  research  in  Balgo,  connects 
dotting  to  sand drawing where dotting  can be used  to describe modes of walking.    She 
found  that Balgo artists have specific  terms  for different  types of dotting  that  they claim 
are not borrowed from English terms (Watson 2003: 251).   
There is also a connection to feathers and vegetable down used traditionally in male body 
paintings  and  large  dots  traditionally  used  as  infill  in  men’s  ceremonial  shields  and  to 
heighten kuruwarri in ground and body paintings (Dussart  in Banks and Morphy 1999: 192; 
Ryan 2004: 104, 107). At Yuendumu senior Walpiri men gave senior women the right to use 
dotted backgrounds as this is an adaption of the feathers and vegetable down traditionally 
restricted  to male body paintings, women do not use dots  in body paintings but  they do 
appear  in  the canvas versions  (Dussart  in Banks and Morphy 1999: 192; Ryan 2004:104). 
Large dots were also traditionally used by the Walpiri as  infill  in men’s ceremonial shields 
and to heighten kuruwarri in ground and body paintings but were not traditionally a part of 
women’s  body  designs  which  consist  of  stripes  and  curved  lines  (Ryan  2004:  104). 
According to Ryan the early women’s works utilising dots used tiny dots to fill spaces rather 
than the larger, often monochrome, dots used by the men (Ryan 2001: 104). This practice is 
also  reported  for Balgo artists  (Watson 2003: 251, also see Anderson and Dussart 1988).  
The use of dotting  in the acrylic art adopted from body painting  is reported to have been 
present  in the first exhibition of Balgo art  in 1986 where  ‘the men showed a predilection 
for bald, unmixed colours and  strong black outline, edged with white dots, derived  from 
body painting’ (Ryan 2004: 107).  
Watson (1999: 180) also compares dotting and outlining with the cross hatching technique 
of Arnhem  land art  (Morphy 1989), and with  the shimmer created  through  the mixing of 
pigments with animal fat  in body painting. This comparison relates the practice of dotting 
to the idea of shine in the Martu concept of colour discussed in chapter 3 and the idea of 
optical brilliance and power discussed by Morphy in relation to Yolgnu art (Morphy 1989). 
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Dots  are present  in  the  rock  art  although  their use  is  very  limited  in  comparison  to  the 
acrylic art. Outlining or highlighting of motifs  in the rock art  is by solid  line rather than by 
dotting as is often seen in the acrylic art. Tufts of plant fibre stuck to body with resin/gum 
in body painting have a similar appearance to dotting in acrylic works dots, as well as used 
in  sand drawing  to  represent  tracks  (Munn 1973; Watson 2003). All of  this  suggests  the 
dotting we know from contemporary Western Desert acrylic art is the result of a number of 
different  influences  both  modern  and  traditional;  including  traditional  art  forms,  other 
Western Desert artists as well as art directors and the art market.  
Innovation by artists has  led  to a wide use of dotting  in different  forms. Dotting  in Balgo 
paintings was used sparingly in early paintings but increased after 1987, when Balgo artists 
adopted  Walpiri  and  Anmatjerre  practice  of  using  differing  fields  of  dotting  in  a  single 
painting  and  individual  Balgo  artists  began  to  experiment with  their  own  dotting  styles 
(Watson 2003: 252‐3). Ryan (2004: 107) credits Balgo artist Lucy Yukenbarri with inventing 
a new  style of dotting  called  kinti‐kinti  (close‐close)  in 1990,  “bringing  the dots  so  close 
together that they converge to create dense masses of colour in separate blocks or patches 
that stand up on the surface” .  
During  fieldwork  at  Martumili  I  observed  staff  suggesting  the  use  of  dots  to  ‘finish’  a 
painting to saleable quality. In this instance the dots were small white coloured dots used 
to highlight existing elements of the painting which had been used by other artists in other 
sections  of  a  large  joint  work,  the  additional  dotting  was  used  to  pull  together  a 
collaborative work and produce a more cohesive painting. However  it was clear  that  the 
artist in this case considered the painting complete without the dots.  
At Martumili dotting  is used  in a range of different ways by different artists. Paintings by 
Muuki Taylor (Plate 10) often consist only of dots layered in a few different colours. Other 
artists use fine dots to outline other elements. Noreena Kadibil’s  Rabbit Proof Fence series 
of paintings (Plate 11  is the first painting  in the series) uses dotting as a dense patchwork 
quilt landscape constructed from sections of dense small dotting in contrasting two tones. 
The dotting  is continued  into the clothing of the girls which  is constructed from two tone 
yellow and green dots. Small white dots outline the sisters’ legs and arms and the posts and 
wire of the fence. 
Alternatively dots will create the main body and shape of the work over an almost invisible 
underlying  flat  structure  such  as  in  some of Mulyatingki Marney’s works,  and dotting  is 
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used  in a range of different types of paintings as discussed below. Some Martu artists do 
not use dotting. 
 
Plate 10: Painting by Muuki Taylor. 
 
 
Plate 11: Rabbit Proof Fence 2007 by Noreena Kadibil (Martumili Artists Code 07‐798) 
Motifs	in	the	acrylic	art	
The  acrylic  art  has  a  range  of  commonly  occurring  motifs  similar  to  those  that  have 
previously been discussed  in the rock art chapter as occurring  in the pigment rock art on 
the Canning Stock Route,  that have been previously classified in that chapter using Layton 
(1992) as geometric and silhouette.  
Motifs  included  in the geometric category are categorised as simple  in form; circles, arcs, 
undulating or radiating  lines. They may also be combined to create more complex figures 
such  as  concentric  circles,  other  simple  combinations  of  geometric  elements  (SNF)  and 
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more  complex  combinations  (CXNF)  that  do  not  form  a  simple  recognisable  shape.  The 
geometric category is similar to the Warlpiri iconography, mostly drawn from sand drawing 
and  body  painting,  recorded  by  Munn  (1973).    This  graphic  system  includes  the  same 
simple forms described by Layton used singularly or in combination to form more complex 
designs  to  represent multi‐layered meanings dependent on  your  gender  and  position  in 
society,  and  the  context  in  which  they  are  used,  multiple  icons  may  also  be  used  to 
represent  the  same  landscape  feature  paintings  (Munn  1973; Watson  2003:  90). Motifs 
that  fall  into  this  geometric  category  are  present  in  the  acrylic  art  however  in  some 
paintings  their  form  has  changed  considerably  to  fit  the  new  art  space  and  medium. 
Geometric motifs  in  the acrylic art are often heavily embellished with dotting and  some 
have grown in size and shape to fill the entire canvas and become the composition, a trend 
that is discussed further below. 
The small silhouette category, with the definition based on an apparent visual resemblance 
to real animals, plants or artefacts, is also present in the acrylic art (Layton 1992: 196).  This 
category  is  expanded  in  the  acrylic  art  to  include  elements  of  the  material  culture  of 
modern  Australia;  houses,  cars,  introduced  animals  and  humans  in  cars.  This  type  of 
representation  of  realistic  figures  is  also  prevalent  in  European  art  and  distinguishing 
between the two  influences  is  largely dependent on the subject that  is depicted‐ whether 
the  subject  is  drawn  from  traditional  Western  Desert  life  or  an  introduced  European 
element. Another difference that is apparent on first viewing is the way in which colour is 
used  to depict each motif. The  rock art  silhouette motifs are  in general monochromatic, 
with only very basic use of a secondary colour (outline or dot for eye) if used at all. Acrylic 
silhouette style depictions of contemporary  life however follow a more European pattern 
of depicting each element of the subject in a different colour, for example the depiction of 
a  person  will  have  skin  and  clothing  shown  in  different  colours  along  with  additional 
features  such  as  facial  features  and  other  elements  (e.g.  a  football)  shown  realistically 
coloured.  This  creates  a  somewhat  circular  argument  when  defining  categories  to 
determine how colour has been used. However  it  is something  that  is unavoidable given 
the  centrality of  colour  to  some depiction,  and when  combined with other  elements of 
form  (as  discussed  below)  in  making  judgements  regarding  influence  and  categorising 
works it is believed this will not create an unrepresentative bias. 
Martu Paint Country     Chapter 5 
100 
 
Underlying	Structures	and	templates	
Another element of the acrylic art  is flat structural  lines which often underlay dense over 
dotting.  When a Martu artist starts an acrylic painting one of the first actions of many is to 
make a series of bold strokes across the canvas that forms an underlying structure to the 
painting.     These strokes are generally not visible  in the final work but  instead provide an 
underlying  structure beneath  successive  layers.   This  is not  true of all artists,  the all dot 
works of Muuki Taylor  for  instance have no visible underlying structure and  the works of 
other artists only outline the underlying structure in dots or do not over dot at all. 
 
Plate 12: Close up of a  section of a painting by Mulyatingki Marney with  flat structural  lines visible under 
dense over dotting. 
These  structural  lines provide  the overall appearance and  shape of  the  finished painting 
which  conform  to a number of particular  repeated patterns. For example,  in  the  case of 
Mulyatingki, I observed her paint lines across the canvas before picking up a stick (generally 
a wooden skewer or the wooden end of the paint brush was sometimes used) to layer dots 
over  this  structure.  The  finished  works  generally  bore  little  evidence  of  the  original 
structural lines being completely covered with layers of thickly painted dots. Mulyatingki’s 
style of dotting uses a thick glob of paint that  leaves a thick messy dot that blurs  into the 
next  dot  as  Mulytingki  dots  in  a  continuous  joined  line,  this  approach  creates  a  thick 
texture of undefined dots across the canvas. The structure of the painting create by those 
initial  lines  is visible  in  the  finished product, even  if  the  lines  themselves are  completely 
covered.  In  some paintings areas of  the  structure are  left  remaining  flat  in between  the 
raised  paint  of  the  dotted  areas,  or  is  painted  over  but  kept  undotted  and  flat  in 
appearance – depressed amongst the sea of raised textural dotting. 
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This  two‐tiered  process of  the  flat quick painting of  a basic  structure  followed  by more 
detailed over painting  is relatively common amongst the Martu. Not all artists over dot to 
the same extent as Mulyatingki, some artists dots are more defined and use less paint, and 
some  do  not  dot  at  all  keeping  the  over  painting  as  flat  as  the  structural  lines.  Muuki 
Taylor’s works often consist only of  layers of dots, while  the works of Wokka Taylor and 
Nyarrie Morgan often consist of flat structural lines only. 
These  underlying  structures  have  been  classified  as  templates,  which  have  allowed 
different paintings  to be  grouped  together  in  terms of appearance and  subject  (Morphy 
1991;  Bardon  1991; Watson  2003). Morphy  (1991)  identified  an  underlying  template  in 
Yolgnu art, a ‘structure of encoded meanings’ or ‘inner form’ that underlies the ordering of 
a painting operating as’ highly condensed mnemonics’. Individuals would select a particular 
template to represent whatever they wish to paint.  Watson identified six major templates 
in Balgo women’s art relating to the Nakarra Nakarra Dreaming track (Watson 2003: 255).  
At Papunya Bardon observed differences  in style amongst  the various  tribal communities 
which relate to the same idea of a template: ‘The Anmatjira Aranda painted a symmetrical, 
formalised design.  They wanted everything symmetrical and linear.  The Loritja and Walpiri 
were an  intermediate group, using  flat patterns, with perspective and  some  symmetry.    I 
use the word perspective here advisedly; because whenever you place one object in front of 
another you have perspective.  It may not be very deep; it may not be a grand vista – but its 
perspective.    The  Pintupi  painted  flat  two‐dimensional  patterns,  and  unlike  the  other 
groups, they had not been influenced by European art in any way.’ ” (Beier in Bardon 1991: 
xvi). 
Individual Martu artists often seem to paint to the same underlying structure painting after 
painting only changing the top layers with colours and dotting.  Artists will often paint the 
same  theme over and over again, generally  their own Country. However different artists 
who paint  the  same Country do not always use  the  same underlying  structure making  it 
difficult  to  relate any particular  ‘template’  to a  section of Country.   Table 18 below  is  a 
selection of paintings by three Martu artists (Yunkurra Billy Atkins, Dada Samson and Milly 
Kelly) of the same location (Jilakurru). The paintings do not have any apparent template in 
common between the different artists although there are similarities between works by the 
same artist. However  if you  look at works by  the  same artist of other  localities,  such as 
Dada Samson’s paintings of Puntawarri, it is apparent that the common theme in terms of 
the form of the painting is the artist rather than the subject of the painting.  
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Table 18: Paintings of Jilakurru by Martu artists 
 
Billy Atkins 08‐658  Billy Atkins 08‐497
Dada Samson 08‐674  Dada Samson 07‐583 Dada Samson 08‐1006 
Milly Kelly P07‐80  Milly Kelly 08‐96 Milly Kelly 09‐688 
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Jukurrpa	and	form	
Although Martu artists do not in general discuss the Jukurrpa in relation to the acrylic art, 
the Seven Sisters story  is an exception. The Seven Sisters  journey  is an open story which 
crosses Martu territory and many of the sections of Country that are painted in the acrylic 
art. Not all artists who paint Country associated with  the Seven Sisters acknowledge  the 
association; some do and  in some cases  iconography associated with the body art for the 
story is reproduced.  
A  selection  of  the  works  which  do  acknowledge  the  Seven  Sisters  as  a  subject  are 
reproduced  in  the  table below. There are similarities  in  the  iconography used  in some of 
the  paintings  with  several  paintings  depicting  sand  map  style  circles  connected  with 
travelling  lines  (a  CXNF  in  the  rock  art  terminology)  and  another  group  of  paintings 
combining  U  shapes  and  circles  (arcs  and  concentric  arcs  and  circles  in  the  rock  art 
terminology). Quite a few of the paintings feature motifs that are highly embellished with 
dotting, outlining and radiating  lines. However just as many of the paintings have none of 
these features and have more in common with other paintings by the same artist than they 
do with the other acknowledged Seven Sister paintings. 
The motifs used in the acrylic art are present in the rock art and at sites connected to the 
Seven Sisters such as Jilakurru. Thirty seven painted (and 7 engraved) arcs, sets of 
concentric arcs and circles, and CXNFs were recorded at the open gorge at Jilakurru, Durba 
Springs Gorge, during the CSR fieldwork. The motifs recorded as CXNF combine circles and 
arcs with other elements such as lines similar to the acrylic art, however there are other 
elements and none reproduces the iconography of the acrylic art. These are also quite 
common motif types and without further information regarding Jukurrpa and motif type in 
the rock art and acrylic art there is not enough data to make a meaningful comparison. The 
37 painted motifs at Jilakurru were 62% white, 11% red, 24% red and white and 3% black 
and white, which fits with the overall results of the rock art where white is the most utilised 
in monochrome motifs and red and white in the bichrome. The acrylic works that identify 
the Seven Sisters as a subject (examples shown in 
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Table  20)  feature  all  of  these  colours  and  additional  colours  that  are  not  part  of  the 
traditional palette. Most but not  all of  the paintings use white  and  red  and  several use 
black, however blue, yellow, green and pink/purple are also highly represented. 
 
 
Table 19: Examples of Rock art motifs at Jilakurru 
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Table 20: Acrylic paintings that identify the Seven Sisters as a subject 
Billy Atkins 08‐658  Bugai Whyoulter 07‐605 Bugai Whyoulter 08‐116
Bugai Whyoulter 08‐889  Jakayu Biljabu  P07‐81 Jakayu Biljabu   07‐275 
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Jakayu Biljabu  07‐467  Jakayu Biljabu  07‐658 Jakayu Biljabu  08‐394 
 
Jakayu Biljabu  09‐563a  Kumpaya Girgiba 07‐615 Kumpaya Girgiba 08‐976
 
Lily Long 09‐309  Miriam Atkins 07‐638 Miriam  Atkins  07‐639  –
described  as  a  place  the  7 
sisters landed 
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Mukki Taylor 07‐438  Mulyatingki Marney 07‐606 Mulyatingki Marney 08‐407
Nancy Chapman 07‐608  Nancy Chapman 07‐746 Nancy Chapman 08‐434 
Nancy Chapman 08‐949  Nancy Chapman 09‐499 Nora Nungabar 08‐115 
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Bugai Whyoulter 07‐607  Bugai Whyoulter 07‐668 Yanjami  Peter  Rowlands  07‐
258 
Noreena Kadibil 09‐494  Rita Simpson P07‐28 Rita Simpson 07‐553 
 
Rosie Williams 08‐412   
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Based on my fieldwork with Martu artists and the  information contained  in the Martumili 
database I am not confident that there is encoded meaning in the templates used by Martu 
artists  in  the  same way  envisaged  by Morphy’s  definition  based  on  Yolgnu  art  (Morphy 
1991). Or  that  there are  specific  templates  that  relate  to  specific  sections of Country or 
Jukurrpa.  It may be  that  these patterns exist but  that  I have not been able  to  recognise 
them. However  there  are  common  structures used by  artists which  can be defined  as  a 
form of template and I have attempted to define these below. Each artist appears to have a 
template  or  forma  for  the  way  in  which  they  will  habitually  sit  down  and  paint  their 
Country.    Some  artists  change  between  two  or  more  (usually  similar  but  sometimes 
completely different) templates on a regular basis, others change templates over time. 
Some  common  different  template  types  observed  are  discussed  below,  the  list  is  not 
definitive and definitions are subjective in the same way as motif identification in the rock 
art. The different templates, although in finished appearance can present quite differently, 
display a surprising amount of overlap when their different elements are broken down.  
There is also an interesting overlap in what can be considered a template and what a motif 
in  the acrylic art. The use of concentrics was observed  in  the  rock art and  recorded as a 
single motif in that genre. In the case of the acrylic art a single concentric ‘motif’ can take 
up  the  entire  canvas  and  therefore  becomes  the  template  and  the  structure  of  the 
composition. The acrylic structural concentrics are also often highly embellished with over 
dotting, something that does not occur in the rock art, the rock art versions consist of the 
structural  lines only.   Structural concentrics  in the acrylic art can also mirror the shape of 
the canvas and be rectangular and square, shapes that are also not present in the rock art. 
This shape is clearly the result of the shape of the canvas that happens to be in front of the 
artist at the time.  
Artist	
One of the major elements present in the acrylic art that was not available in the rock art 
analysis  is  knowledge  of  the  artist  of  each  work.  Each  painting  comes  with  basic 
demographic information about the artist, including their name, age, main language, birth 
place and skin group.  
Martumili Artists allows any Martu person  to paint so  their catalogue  is  filled with works 
painted by people of every demographic  from  young  children  to people  in  their 80s. As 
discussed  in  chapter 2  the Martu  lived a  traditional  lifestyle until  relatively  recently with 
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some of  the older Martu being born and  in  some  cases growing  to maturity and having 
their own children pre‐European contact. After leaving the desert people lived and worked 
at Jigalong mission or on cattle stations. In the 1980s Martu moved back to Country to the 
communities  they  live  in  today.  These  major  changes  in  lifestyle  mean  that  different 
generations  of Martu have  grown up  and  lived with  very  different  influences which  are 
likely to affect the art they produce. In addition Martu culture has an age based structure 
of  initiation  which  directly  relates  to  knowledge  and  perception  of  Country  ‐  the  main 
subject of Martu art.  
Subject	and	Meaning	in	the	acrylic	art	
The subject of Martu acrylic art is in most cases the artists’ Country. There are exceptions 
to this rule. Sonia Williams described the subject of her ‘bush tucker’ paintings as depicting 
a  generic  idea of  going out on Country  collecting  food  that does not  correspond  to  any 
particular  Country. Depictions  of  contemporary  life  can  have  the  event  depicted  as  the 
subject over the location, although that too is present.  
It  is mostly  the physical aspects of Country  that are emphasized  in  the acrylic art. Some 
artists such as Nancy and Wokka Taylor both said that they only paint landscape elements; 
they both paint sand hills with different colours representing different plants. Nancy paints 
rock holes as circles. Wokka has water represented in lines in his larger painting. They don’t 
always show a specific place, or don’t want to say it, they just show the landscape. Nyarrie 
Morgan  (sometimes called Nyarrie Nyarrie) made a similar statement when  I approached 
him about interviewing him about his paintings (on 11 January 2010 with Hayley Atkins). He 
said that he “Can’t paint my Country cos that Country is dangerous”.  He says he just paints 
the land itself with no other layers of reference. 
The  identification of  lines with sand hills and different food producing plants represented 
by the different colours was common to all artists. Animals and water were also commonly 
represented as a coloured  line which also  represented a sand hill. The same  information 
can be  represented as dots  rather  than  lines, as seen  in  the example by Noreena Kadibil 
above. Plants and animals can be represented as lines or dots or other patches of colour, or 
figuratively as a  silhouette  style motif. Water  can be  represented as  circles or as a  line, 
some  artists  use  shape  to  distinguish  between  traditional water  holes  and  government 
wells on the CSR. 
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Some  artists were  very  specific  in  stating  that  their  paintings  only  contained  a  physical 
depiction of Country and  it  is undeniably  this physical aspect of Country  that  is depicted 
and emphasized in the acrylic art. Other artists such as Kumpaya Girgiba and Rosie Williams 
were equally specific in stating that the Jukurrpa of the Country depicted was also present 
in the painting, even though the elements of the story were not specifically depicted. The 
Martu  concept  of  Country  is multi‐layered  and  this multiplicity  of  ideas  is  likely  always 
present in the acrylic art even when not explicitly depicted.  
Jakayu Biljabu’s painting Mummy and Daddy’s Ngurra  is of her parent’s Country around 
Punmu  and  Parnngurr.  Jakayu  also  described  this  painting  as  being  body  painting  from 
Roebourne.  The  reference  to  body  painting  first  came  about when  I  asked  about  the  u 
shapes (ilkilyi), Jakayu pointed to her breasts and said ‘body painting’ and started singing. 
The small rows of u shapes are a body painting design used to sing her mother’s Roebourne 
Jukurrpa. Further description of  the contents of  the painting by  Jakayu  is  that  it contains 
multiple stories and  layers of meaning.  It does contain  information about the water holes 
and food resources available in the Country and dream time stories (specifically the Seven 
Sisters),  however  it  does  also  appear  to  contain  some  of  Jakayu’s  family  history.    My 
impression from discussions with Jakayu and other community members is that the row of 
u  shapes  is  the body painting design  for  the Seven Sisters  Jukurrpa. The  large  shallow u 
shape depicted on  its end  to  the  left of  the  right most  line of u’s, as  shown  in Plate 13, 
represents a boomerang and  the man  chasing  the Seven Sisters  from Roebourne.  It also 
appears to represent Jakayu’s father hunting in pujiman (bush) days. 
The men’s chasing the women through this Country from Parnngurr to Punmu collecting a 
feed and doing the body painting as they running. 
Q. why are they doing the body painting? 
That’s the Jukurrpa, they doing the Jukurrpa as they go 
As described by Jakayu the painting (Mummy and Daddy’s ngurra) (Plate 13) is all a design 
used in women’s body painting for the seven sister’s Jukurrpa. However it is also a map of 
Country using colour referencing to show key resources; the  large white area  in the right 
hand corner is Lake Dora (a large salt lake at Punmu), smaller blue circles represent water 
holes (yinta) and red and brown colours represent tali (sand hills) and rocks. The painting 
also references Jakayu’s own childhood memories of her parents and grandparents telling 
her the Country as both Jukurrpa and resource, as well as their own stories. 
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Plate  13:  Mummy  and  Daddy’s  Ngurra  (Punmu  and  Parnngurr)  by  Jakayu  Biljabu  2009.  No  particular 
orientation was indicated by the artist, and the orientation shown here is random. 
Jakayu’s painting is reminiscent of the rock art in appearance with the motif types present 
and the way they sit  in the space. Her description of the  iconography of the body art this 
painting  is  reproducing  and  the  story  the  iconography  is  telling  meshes  with  Morphy’s 
(1991) take on Yolgnu art as a device encoding cultural  information which can be studied 
structurally as a ‘language‐like’ visual representation system.  Like Morphy I do not claim it 
as a  language with grammatical  rules  to be  followed and  it  is not  ‘exactly’ a  language as 
there  is no one  to one  relationship between sounds and symbols or words and symbols, 
but  the  symbols  used  do  have  a  culturally  attributed  meaning  ‐  much  like  a  cultural 
shorthand used  to  remind members of  the culture of a story or particular  incident.   This 
idea  fits with  Kumpaya Girgiba’s  explanation  of  the  use  of  rock  art  as  a mnemonic  for 
nomadic people who may not visit a particular area often, or for an extended period, of the 
story for that area/Country.  The marks on the rock will correspond to designs that are used 
in the telling of that story in ceremonies – in which case they will be painted on the body of 
the participants or drawn in the sand to teach the story to children.   
Different layers and levels of form just as there are layers of meaning in the stories of the 
Country.    One  symbol  can  have  multiple  meaning  within  one  painting.    This  cultural 
multiplicity  is not unique  to  the Martu  it  is  spread  throughout  the Western Desert  (see 
Munn 1973 and Watson 2003). 
Kumpaya Girgiba’s painting Kunkun and Kunawarritji (Plate 18) is very different in style and 
appearance to Norrena Kadibil’s Rabbit Proof Fence series but contains much of the same 
information as the background to Noreena’s series does,  in that  it maps the resources of 
the  Country  portrayed.  The  painting  shows  two  of  the  main  water  sources  (yinta)  in 
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Kumpaya’s Country, Kunkun and Kunawarritji  (now also a well on  the CSR  (Well 33) and 
home  to  a  Martu  community,  also  called  Kunawarritji)  surrounded  by  smaller  water 
sources and sand hills (tali).  
In  this painting water holes are depicted  in several different ways. Blue circles are water 
holes  and  the  blue  circles  with  red  lines  may  represent  larger  water  holes,  although 
Kumpaya was unclear on this saying that the blue circles without the red line were also big 
ones.  The  blue  lines  between  circles  represent  smaller water  sources;  and  the  triangles 
(and squarer shapes  represented  in  the same manner)  represent water sources between 
sand hills.13 
The multi  coloured  concentric  lines  around  the water  sources  represent  sand hills  (tali). 
When asked specifically14, Kumpaya said  they represented different types of bush tucker. 
The types of tucker are generally plant, for example the pink lines (or at least one of them) 
represents water  lily,  however  a  red  line  represents  kangaroo  (the  animal,  I  specifically 
asked  if  she was  referring  to a plant and  the  reply was no,  kangaroo). Kumpaya  further 
clarified when asked that the coloured lines could represent plants, animals, water and the 
ground itself. It is not as clear in Kumpaya’s work whether she is colour matching her paint 
choices to the resource depicted  in every case or not, but there  is definitely some colour 
matching  involved  in her colour choices with many of the water sources represented by a 
blue line and (presumably) red kangaroos represented by a red line. 
The	market	
There  is  an  unofficial  distinction  within  the  market  for  Western  Desert  art  between 
paintings considered ‘tourist art’ and those considered ‘fine art’. Paintings judged to be in 
the  tourist  art  category  tend  to  be  bush  tucker  paintings,  European  landscape  style 
paintings or scenes of contemporary  life painted  in a European style generally by younger 
artists who grew up within a post contact environment. Tourist art is cheaper than fine art 
and is usually sold directly out of the art centre or in smaller local galleries or other venues. 
Fine art tends to be painted by older artists, be more abstract  in appearance and contain 
                                                            
13 Kumpaya may be calling these type of water sources mintuka yinta. At the time of the interview I 
interpreted mintuka as the name of one of the water sources (as Kumpaya was naming each one for 
me) however looking back at my notes she names one mintuka yinta and the one next to it ‘another 
mintuka yinta’, although the remainder of these features have been given individual names. 
14 When asked general questions and prompted about what else may be in the painting Kumpaya 
listed the names of water holes, I had to say specifically that other people had told me these lines 
were tucker as well as tali before she listed represented tucker. She appeared delighted at my 
knowledge when I did broach the subject however and was happy to list the types of food present. 
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more traditional iconography. Fine art works are included in exhibitions to showcase Martu 
art and sold in galleries.  There are also paintings which fit neither of these categories. The 
designation of these categories appears to come entirely from the different markets for the 
art. My experience  is  that  the artists do not differentiate between  the  two;  I have heard 
Martumili’s  bestselling  ‘fine  artists’  express  admiration  for works  categorised  as  ‘tourist 
art’.    The  artists  place  the  value  in  the  work  on  the  subject  (the  Country),  their  own 
knowledge of the Country and position within the community rather than on the aesthetic 
beauty of  the work. Myers  (1999: 220) has also noted  that Pintupi artists  value  truth  in 
their  contemporary  art  rather  than  beauty.  However  although  the  distinction  between 
tourist art and  fine art  is a European distinction  there are  real differences  in  the  two art 
types that need to be considered. Although it is in general what is considered the superior 
aesthetic beauty of  the  fine  art  that  commands higher prestige  and prices,  these works 
tend also to be created by older artists who are confident  in their Martu culture and this 
otherness  also  contributes  value  in  the  eyes of  the  fine  art buyer.  The otherness which 
creates this aesthetic is also more likely to use a Martu perception and aesthetic of colour.  
Distinctions	 between	 European	 based	 templates	 and	 Martu	
based	templates	used	at	Martumili		
This section divides the acrylic art into European and Martu style categories based on all of 
the  elements  of  the  art  as  discussed  above.  These  categories,  along  with  some  of  the 
separate elements of the art as discussed above will be used in the next chapter to look for 
patterns  in the way colour  is used  in a similar way the previous chapter did with the rock 
art.  The  basic  division  of  works  into  European  and  Martu  templates  is  an  attempt  to 
discover whether there is any difference in colour choice between the two types; if there is 
a Martu aesthetic with regards  to colour use  in  the more apparent Martu style paintings 
and a European aesthetic with regards to colour use in the more apparent European style 
paintings.  
The  term  template has been used  in  the  sense of  the basic  composition of  the painting 
although  in  keeping  with  the  discussion  above,  elements  beyond  the  purely  physical 
appearance  of  the  works  have  been  considered.  Although  there  are  definite  ‘types’  or 
templates  in  the  acrylic  art  the  works  are  also  quite  varied  and  many  works  combine 
elements of  the different  templates discussed below or do not quite  fit with any of  the 
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template types discussed here. Only the main types present in the acrylic art are included 
here. 
There  is a definite age bias  in many of my assumptions about what  is European and what 
Martu  in  style, but  these assumptions are based on  trends  in what artists have  told me 
about their work and observations of art practice. Although not universal there is a general 
trend for the European style to be painted by a younger demographic and the Martu style 
by an older, but there are exceptions.   For example Judith Samson was born  in the 1980s 
but  has  been  taught  to  paint  by  her  grandmother Dada  Samson  born  in  the  1930s  and 
generally paints  in a Martu style similar  to her grandmother’s’. Whereas Noreena Kadibil 
born in the 1950s paints in a mix of European and Martu styles and Miriam Atkins also born 
in the 1950s paints in a European landscape style.  
European	Style	Templates	
Two  main  templates  have  been  identified  and  included  in  this  category.  Paintings  that 
include  those  painted  in  an  identifiably  European  style  (European  landscape  and 
contemporary  life) and paintings  identified as ‘bush tucker paintings’. Paintings within the 
European  style  template  are also  those most often  included  in  the  ‘tourist art’  category 
discussed above. 
European	landscape	&	Contemporary	life		
These  types of painting  are  in  the  style of  a  typical European  landscape painting with  a 
horizon line separating the ground and sky. They use perspective and feature recognisable 
figurative elements such as  trees, animals, people, buildings and cars. These  features are 
not present in traditional Martu art forms and this template is relatively easy to distinguish 
from Martu templates. 
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Plate 14: Example of a European landscape style painting by Miriam Atkins (07‐639). 
 
Plate 15: Example of a Contemporary life style painting by Carol Williams, Getting our home back (09‐344). 
Bush	Tucker	
Paintings designated as bush tucker paintings feature recognisable figurative depictions of 
traditional food types (witchetty grubs and bush tomatoes are common) floating on a flat 
background with no use of perspective. This type of painting often contains dots and other 
elements  that  may  be  taken  from  traditional  Martu  art  forms  mixed  with  European 
elements and are problematic  in  their designation as European. However  the description 
given by the artists  in relation to these paintings  is of a  ‘general  idea of going out’ rather 
than a depiction of a particular area of Country, along with  the European style  figurative 
elements separates them from the Martu style templates defined below. 
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Plate 16: Bush tucker by Sonia Williams 2009.  
Sonia’s painting  is about gathering bush  food; she  represents  the different  types of bush 
tucker  as  they  appear  in both  shape  and  colour.  The painting  shows bush bananas  (the 
green ones, some are long there are different kinds), wamurla (the yellow bush tomatoes), 
quandongs  (the  red  ones),  nganunga  (a  type  of  berry),  jinyjiwirrilypa  (bush  tomatoes, 
sometimes  known  as wild  gooseberries), mata  (bush  potatoes), minyarra  (wild  onions), 
ngaputa  (little watermelon), karntimata (bush yams, the  light orange ones) and the black 
ones are black berries.   The green part of the background  is green grass and the brown  is 
dry ground. The white dots around the footprints and other sections are there just to show 
the outlines and as decoration. 
Martu	Style	Templates	
Paintings  that have been designated  as Martu  style have more  variation  to my  eye  and 
have been harder  to categorise. The  template  types  that have been  identified here have 
been  created  based  on  a  mix  of  common  visual  types  (sand  hill  and  water  hole)  and 
particular descriptions by  the  artists based on  traditional  art  types  (sand map  and body 
painting).  
A number of works that in the main conform to Martu templates also use some European 
style  figurative  imagery,  the most  common  inclusion being European depictions of  trees 
with a white trunk and green crown. In cases where there is a mix of styles the painting has 
been  classified  depending  on  the majority  of  the  content.  This  rule  has  also  been  used 
when a mix of elements of the different main Martu template types has been used. 
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Sand	Map	
A recognisable Western Desert template is that of the sand map style of painting based on 
the traditional art of sand drawing.  In this template the painting resembles maps created 
by drawing  in the sand with fingers, other parts of the hand (such as the palm) or with a 
stick, or combination.  
 
 
Plate 17: Carol Williams with her painting in the sand drawing style. 
 
Plate 18: Kunkun and Kunawarritji 2009 by Kumpaya Girgiba. No particular orientation was indicated by the 
artist, and the orientation shown here is random. 
The example in Plate 17 by Carol Williams and Plate 18 by Kumpaya Girgiba are two typical 
geometric sand map style paintings which represent the different resources of the Country 
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as well as travelling routes between camps/water holes.  Carol is a younger Martu woman 
who  had  only  just  started  producing  this  type  of  painting  following  lessons  from  her 
parents and other elders about their Country. Carol’s change in style of painting to a Martu 
style from a European style will be further discussed below. 
Kumpaya  is  a  senior Martu woman,  she grew up  in  the desert, married and had a  child 
before  leaving a traditional  lifestyle.   She was  instrumental  in the Martu decision to start 
commercial painting. The painting shown in Plate 18 shows two of the main water sources 
(yinta)  in Kumpaya’s Country, Kunkun and Kunawarritji (now also a well on the CSR (Well 
33) and home to a Martu community, also called Kunawarritji) surrounded by smaller water 
sources and sand hills (tali).  
Water	Hole		
This template features one or more waterholes as the primary element of the painting. This 
template comes in several different types. A single waterhole, generally at the centre of the 
canvas surrounded by sandhills such as the examples by Rosie and Mulyatingki, or multiple 
waterholes across the canvas like the examples by Dada and Bugai. 
 
Plate 19: Work by Bugai Whylouter. 
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Plate 20: Painting by Mulyatingki Marney. 
Sand	Hill		
This  template  includes  paintings  which  superficially  at  least  contain  only  depictions  of 
sandhills  in a  linear  structure. These are depicted as  lines, often but not always parallel, 
taking up the entire surface of the canvas. Two examples are shown below by Mulyatingki 
Marney. Mulyatingki was born in the 1940s and lived a traditional lifestyle until 1966 when 
her family settled at  Jigalong. The paintings shown below are based on sand drawings by 
Mulyatingki’s father that he used to show her his Country when she was a child. 
Although  the  lines  in  the  painting  of  Mukutu  (in  Mulyatingki’s  fathers’  Country)  below 
(Plate 21) represent sand hills in their depiction the different colours of the lines represent 
the different resources available within the Country. The white and blue lines all represent 
Mukutu, the blue represents water in Mukutu, and the white the salt when the lake is dry. 
The green (yukari), of all shades and tints, represent seed from which Mulyatingki’s father 
would  make  damper.  The  red  and  orange  represents  sand  hills.  The  yellow  represents 
spinifex. The brown line between the yellow lines represents pussy cat (which was around 
when Mulyatingki was a child). 
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Plate 21: Mukutu by Mulyatingki Marney 2009.  
The  second  example  of  the  sand  hill  template  (Plate  22)  is  of  Kunawarritji  and  the 
government wells on the Canning Stock Route.  Although this example also features circular 
shapes and could be placed  in  the rock hole  template category  the dominant element of 
the painting is the sand hills. The information contained in the painting is the same as the 
previous painting with the green  lines representing trees and white representing the  lake 
(Mukutu). While Mukutu is represented by lines the government wells (man‐made wells on 
the CSR) are represented by the circles, the one with the red circle is Kunawarritji (Well 33 
on  the  CSR).  The  colour  coding  used  for  the  government  wells  is  the  same  as  for  the 
traditional  water  source  of  Mukutu  despite  their  different  form  with  for  example  the 
government well at Tiwa shown with salt lake around it (the 2nd white ringed circle on the 
second line).  
 
Plate 22: Wells on the Canning Stock Route by Mulyatingki Marney 2009.  
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Body	Art		
Jakayu Biljabu was explicit  in my  interviews with her that her paintings depicted womens 
body  art designs  connected with particular  Jukurrpa  and Country,  and  this  category has 
been based on her  information. The body art  template contains multiple geometric style 
motifs floating on a flat background. The majority, if not all, of the paintings included in this 
category are likely to be associated with the Seven Sisters Jukurrpa. However, as discussed 
above not all artists acknowledge  this association  so  the category has been  simplified  to 
non‐specific body painting. 
The  painting  Parnngurr  (Plate  23)  depicts  Jakayu’s  parents  and  grandparents  Country 
around  Cotton  Creek  (Parnngurr).  Jakayu  is  showing  all  the  water  holes  and  sand  hills 
(represented  in different  colours after  the  rain) described  to her by her parents as  they 
drew  in  the  sand  while  grinding  seed  for  a  meal.  She  also  described  some  colour 
referencing  of  different  vegetation  with  green  representing  trees  and  other  colours 
representing  different  food  types,  in  the  same  way  discussed  in  relation  to  the  other 
template  types.  The  painting  is  also  telling  the  story  of  a  journey  from  Roebourne  to 
Parnngurr told to her by her grandparents. She appears to be describing her grandmother’s 
journey from Roebourne with women of her family as a child, followed by the men of her 
family to Parnngurr, and also describing her grandmother as an old lady walking around the 
Country  (Parnngurr)  collecting  food;  but  she  is  likely  also  referencing  the  Seven  Sisters 
journey  from  Roebourne.  She  was  specific  in  telling  me  that  this  painting  was  of  her 
mother’s Country, father’s Country and Jukurrpa.  
It is possible that Jakayu is referencing the replication of the ancestors travels (in this case 
the Seven Sisters journey from Roebourne through Martu land) in relation to everyday life; 
as her mother may have done when recounting the story to her, not an actual journey by 
her immediate family. The idea of recurrence in everyday life of the travels of the ancestors 
is  discussed  in Munn  (1973:  93).  The  same  food  collection  activities  are  undertaken  by 
contemporaries  and  ancestors  and  so  life  is  continually  recursive  and  it  can  be  hard  to 
know  if  people  are  discussing  both  remembered  events  from  their  own  lifetimes  and 
dreamtime events; or conflating dream time events with more recent family history. 
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Plate 23: Parnngurr by Jakayu Biljabu 2009.  
Template	progression	with	age	
Discussions with the younger Martu artists Carol and Sonia Williams suggest that there is a 
progression in the way Martu can paint as they grow older (a template progression) related 
to age and knowledge. Sonia Williams  in describing her bush tucker paintings (plate), said 
that the painting does not represent a particular section of Country but rather just an idea 
of going out and that she did not paint Country but might do later when it was ok for her to 
do so. This suggestion that Sonia is not allowed to represent Country in her art yet implies a 
traditional progression of  restricted knowledge and use of  imagery  is present within  the 
acrylic art practice. This is born out in my interview with Carol Williams (Sonia’s elder sister) 
who had recently changed her style of painting from realistic depictions of everyday life to 
the sand map template style based on traditional sand drawing (Plate 17) following lessons 
from her parents and grandparents. Carol changed her style of painting despite enthusiasm 
for  her  previous  style  (scenes  from  contemporary  life,  see  Plate  15)  from  buyers  and 
Martumili staff. This is a progression amongst the younger artists from a European/tourist 
art  style  to  a more  traditional meaning  laden  style  of  painting.  The  progression  comes 
about through the transmission of knowledge to the younger person from her/his elders. 
The European style templates used by Sonia are commonly used by younger Martu artists 
and this may also be true to a certain extent of some of the older artists when they  first 
start painting in acrylic. For example Plate 24 is an early (undated but likely 2007) example 
of work by Wokka Taylor  which shows more elements of a European style template than a 
Martu template. Wokka now consistently paints  in a completely different Martu template 
style (Plate 25 is an example). Artists seem to move away from this ‘safe’ European style as 
they gain knowledge and confidence.  
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Plate 24: Early (probably 2007) painting by Wokka Taylor. 
 
Plate 25: Kurlakatu by Wokka Taylor 2009.  
The  next  chapter  uses  the  different  elements  of  form  discussed  in  this  chapter  to 
investigate the use of colour in the acrylic art. 
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Chapter	6	
Colour	use	in	contemporary	acrylic	
art	
This chapter examines the use of colour in the acrylic art produced for commercial sale and 
public  exhibition  at  Martumili  Artists.  Throughout  the  Western  Desert  art  movement’s 
history  colour  availability  has  sometimes been  restricted by non‐ Aboriginal  art workers 
who  sought  to maintain  the  traditional palette of black/white/red/yellow ochre  colours, 
often  against  the  inclination  of  the  artists  themselves  (although  Gage  (2000:  8)  quotes 
several artists who agreed with the policy). This practice began at the start of the Western 
Desert  school  with  the  first  directors  of  Papunya  Tula  restricting  the  colours  available 
(Bardon 1991: 125‐6, 2004: 34; Myers 2002: 72‐3; Ryan 1989a: 64; Ryan 1989b: 27).  
At Martumili Artists the art centre staff choose which colours to purchase from the paint 
supplier but purchase a wide  range of colours and allow  the artists  to choose  their own 
colours when painting.   The  result  is a wide array of bright  colourful work  that  includes 
neon and metallic hues.  The Matisse range of acrylic paints used by Martumili has around 
a  hundred  different  colours  available;  it  embraces  all  the  primary  colours  and  every 
possible  tonal variant; along with  fluorescents, neon and metallic hues. These purchased 
colours can  then be mixed  together  to produce more colours or  to  lighten or darken  the 
existing  colour.  None  of  the  Martumili  artists  use  a  strictly  traditional  palette.  Nyarrie 
Morgan,  a male Martu  elder,  is  the  artist who  comes  closest  to  a  restricted  traditional 
palette  (based on  the Martumili database up  to 2009). Nyarrie’s acrylic works are often 
restricted to a two to three colour palette and the majority of colours used are within the 
traditional  range;  red,  red‐brown  (a  tonal  variant  of  red),  black,  white,  yellow,  orange. 
Nyarrie also uses green which Watson (2003) identifies as a traditional colour. Green is not 
usually identified as a colour available in the ochre and is not used in the rock art.  
Ryan sees the use of bright synthetic paints rather than ochres as an essential separation 
between the world of secret sacred ceremony and the public domain, “which liberated the 
artists  to  venture  in  new  directions,  and  to  pursue  art  for  arts  sake  rather  than  keep 
replicating  ad  infinitum  something unchangeable  as decreed by  law”  (Ryan 2004a: 103).  
There  is  certainly  an  easily  visible  difference  or  separation  in  the  use  of  colour  and 
difference  in  form  between  the  rock  art  on  the  CSR  and  the  acrylic  art  produced  by 
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Martumili  as  discussed  in  the  previous  chapter  which  could  be  attributed  to  the  new 
materials. However it is far from clear that the Martu have a concept of ‘art for arts sake’ 
which  is a Western European  concept  that  implies a  lack of didactic, moral or utilitarian 
function.   Discussions with Martumili artists  indicate that the acrylic art has an  instructive 
function  in  teaching  younger  Martu  about  their  Country  and  in  demonstrating  to  non‐
Martu  the  importance of  the Country. And as  I discuss below colour  is being used  in  the 
Martumili acrylic art in a very deliberate way and with a particular meaning in mind when it 
is used in the depiction of Country. 
The	Data	
Chapter 4 examined  the use of  colour  in  the  rock  art and  found  that white was  chosen 
more often  than other available pigments, while black although commonly available was 
chosen  less  than  pigments  of  other  colours.  This  was  the  case  in  single  colour 
(monochrome) motifs as well as bichrome motifs, where the combination of red and white 
was chosen more often  than black and white despite  the greater contrast effect of black 
and white against the red rock walls. 
Besides the pigment type used the acrylic art data set is different to the rock art in several 
ways.  Each  canvas  represents  one  complete  art  event  by  generally  one  individual,  or  a 
small  group working  together,  completed within  a  short  space  of  time  (days, weeks  or 
months at a maximum; the actual time taken varies between artist and canvas), and can be 
considered a single composition, something that is difficult to recognise in the rock art, as 
discussed in the previous chapter. In the acrylic art as well, the object comes secondary to 
the idea behind it in any analysis as the artist is available to explain intent, whereas in the 
rock  art  analysis  firsthand  accounts  are  rare  and  in  general  only  the  object  is  present.  
Participatory observation of  contemporary  art  centre practice played  a  large part  in  the 
qualitative data collection discussed below. 
As the data set was quite different to the rock art so too was the method of collection. The 
data  for  this  chapter was  collected  in 2009 and 2010. The majority of  the data analysed 
below  is  from  the database of  art works held by Martumili Artists  to which  I was  given 
access; the information included in the database is public and provided to purchasers with 
a  certificate  of  authenticity  with  art  works.  The  database  records  a  small  amount  of 
biographical  information about each artist which  is added  to a  certificate of authenticity 
along with a name and story for each painting that is provided to the buyer at the time of 
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purchase. Most of the information in the database is demographic, and includes the artist’s 
name,  date  and  place  of  birth,  primary  language  and  skin  name.  Further  narrative 
information  about  the  artist’s  life  is  also  sometimes  included.  All  of  the  demographic 
information  is not  listed for all artists,  it  is common for one or more detail to be missing. 
The date of birth of an artist is often not known as many older artists were born in the bush 
prior  to moving  to  settlements  so  their  age  is  estimated within  a  decade  rather  than  a 
precise  year;  example  1940s,  and  even  this  is  generally  given  the  equivocation  circa, 
c.1940s.  
Each recording for an artwork, and certificate of authenticity includes a photograph of the 
artwork. These images have been used in the analysis for this chapter. As with the rock art 
the  lighting  under which  the  images were  taken  is  varied  and  fine  definitions  between 
shades and tints of colour are  likely  to be  inaccurate. Broad colour definitions have been 
used and subjectively assessed by the author. 
The database was started  in 2007 and accessed for this study during 2009. Art works are 
collected from communities during regular trips by the Martumili art staff and added  into 
the database  in Newman at the Martumili office. Works that were available for this study 
were entered into the database in 2007, 2008 and the beginning of 2009. Martumili formed 
in 2006 and 2007  is the first year paintings were entered  into the database. 2009  is not a 
complete  year  as  the data was  accessed mid 2009. 2008  is  a  complete  year of painting 
entries. The year paintings were entered onto the database is not always a direct indication 
of when they were painted, there are examples of paintings not entered into the database 
for  several years  for a variety of  reasons,  these paintings are  sometimes but not always 
recognisable by style. For the purposes of this study the art has been considered within the 
year recorded in the database. 
Informal observations of  art practice were made while working on  a  voluntary basis  for 
Martumili Artists to establish a relationship with artists and ask for permission to conduct 
research,  followed  by  more  formal  interviews  with  individuals  and  groups  of  artists.  
‘Hanging out’ and helping with tasks with Martumili staff at the office  in Newman and on 
trips  to  the  communities  allowed me  to observe Martu art practice up  close and get  to 
know individual artists. During this time I made many cups of tea, fetched paint and canvas 
and mixed paint at  the  request of artists. This  time also allowed me  to observe how  the 
acrylic art is created and how individual artists worked. 
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Interviews were restricted to artists who wished to take part and had at least one painting 
available  to  discuss.  Interviews  were  generally  but  not  always  conducted  with  the 
participation  of  a  Martu  interpreter  that  I  employed.  Interpreters  were  younger  Martu 
women who  either  already  had  a working  relationship with Martumili  (Nola  Taylor  and 
Hayley  Atkins)  or  were  related  to  the  artist,  available  at  the  time  and  interested  in 
participating (Diane Marney).  Interpreters were not always available and some  interviews 
were conducted without. The majority of participants were women, as it was easier for me 
as  a  female  researcher  to  approach  and  interview women,  in  addition Martumili  has  a 
larger proportion of female artists in comparison to male artists. 
The  amount of  information  collected  at  interviews was  variable  and  very dependent on 
what  individual  artists  wanted  to  talk  about.  Artists  were  generally  most  interested  in 
telling me about the physical aspects of the Country their painting depicted  (for example 
the  names  of  the  waterholes),  or  the  various  foods  present,  rather  than  about  the 
individual components of the painting itself. This type of information was of interest to the 
art centre and was a focus of some of the interviews and discussion. These interviews were 
also  used  to  collect  cataloguing  information  for  the  Martumili  database  when  new 
paintings were being discussed. The information required by Martumili and my association 
with them was known to the artists and affected the information given in that there was a 
particular  understood  format  –  information  the  artists  expected  to  give  and  were 
accustomed to giving. This expected  information took the form of a short story and name 
for the painting which appears on the authenticating certificate given to the buyer, these 
stories are generally very focussed on the artist’s Country with the deliberate avoidance of 
any  reference  to  Jukurrpa. However  this  arrangement worked well  for me  for  the  same 
reasons, artists were accustomed to providing  information  in this setting and  I could give 
back to the community in a small way in exchange for information.   
Analysis		
There are significant differences in the way the acrylic paintings are created. The rock art is 
on open space that is added to over time; the acrylic works on the other hand are created 
by canvas, one complete painting at one time. The use of a particular colour  is difficult to 
quantify  in  the  acrylic  art.  The  rock  art  for  the  most  part  presents  in  individual 
monochrome, or bichrome, motifs which can be counted  in terms of overall colour or the 
relationship of colour with a particular  form. This  is not  the case  in  the acrylic art where 
discrete individual motifs are rare and colours mix and overlap continuously across a single 
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canvas. There  is nothing  to count consistently across different paintings  to produce clear 
and unbiased results.  
As discussed in the previous chapter, colour use has been quantified per canvas rather than 
per motif as it was in the Chapter 4. The use of canvases means that the art is temporally 
and  spatially defined  in a way  that  it was not  in  rock art present  in  the  landscape. Each 
canvas can be attributed to a particular time and artist, and recognised as a composition. 
There are exceptions to this rule, I’ve observed artists adding to canvases after significant 
time periods and adding to canvasses started by other artists. There are also planned joint 
works where several artists paint different sections of the same canvas at the same time.  
For the purposes of the study each colour used on each canvas recorded  in the database 
has been counted and combined against a number of criteria  to assess patterns  in usage 
and  any  colour  preferences.  As  in  the  rock  art  analyses  subjective  decisions  on  colour 
identification have been necessary as the different colours exist on a spectrum, from pink 
to red to orange for example. 
Use of colour as a whole across the database has been quantified to show general trends 
across Martumili artists. Demographic information about the artist has been used to divide 
the data into different groupings to identify any trends in colour use. The different styles of 
painting have also been considered. 
Simple quantification as used  for  the  rock art has also been applied  to  the acrylic art by 
counting  the  number  of  paintings  that  contained  use  of  different  colours,  for  example 
counting the number of paintings that use black and the number that use white for each 
artist and by year. I have data from 2007, 2008 and partial data for 2009. The raw data  is 
presented as percentages. 
Only colour that has been judged to have been applied to the canvas by the artist has been 
counted.   Martumili  staff  typically  paint  a  background  colour  over  the  primed  canvases 
before supplying them to the artists. Artists  in general paint their design directly over the 
pre‐painted  background,  a  new  background  colour  chosen  by  the  artist  is  generally  not 
applied although there are occasional exceptions. The background colour applied by staff is 
often but not always black. Background colour has for the purposes of this study not been 
counted as in general it has not been chosen by the artist, unless it has been incorporated 
into  the  design  in  some way.  For  example  if  a  circle  has  been  painted  encompassing  a 
section  of  background,  the  colour  that  has  been  enclosed  is  considered  to  have  been 
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chosen by the artist even  if not specifically applied.  It should be noted of course that not 
covering  a  background  is  a  choice.  In  general  backgrounds  are mostly  visible  to  greater 
extent  in  the earlier works and  they are most often black  in colour.  In  later works  (from 
2008 onwards) the applied design is more likely to cover the entire surface of the canvas. 
Quantifiable	trends	
Quantification of  colour use was  restricted  to  the most  commonly used  and  identifiable 
colours. They have been grouped as white, black, red, yellow, green, blue, pink/purple and 
brown. There are some shade and tone variations that have been ignored for the purposes 
of  this  study  and  there  are  some  subjective  choices  as  in  the  rock  art  data  analyses. 
Metallics are  relatively common  in  the paintings,  the majority of artists have one or  two 
paintings with identifiable use of metallic paint in a range of hues, but have been left out of 
the study as they can be difficult to identify in some of the available photographs. In some 
cases they are obvious but in others it is possible metallics have been mistaken for shades 
of brown. A popular  iridescent white which has a  shine  similar  to  the metallic hues has 
been  counted  as white  for  the  same  reason  that  it  is  very  difficult  to distinguish  in  the 
available photographs.  
The majority of  the canvases have at  least  four or  five colours, some have more  (usually 
around  seven)  and  some  have  less  –  two  or  three, with  some  having  only  one  applied 
colour although  the background colour shows  through  in sections. Canvases painted  in a 
European landscape style tend to use a greater number of colours per canvas. 
Fifty seven artists are included in the database between the years 2007 and 2009. Of these 
44 recorded 464 paintings  in 2007 (35% of the total); 43 artists recorded 548 paintings  in 
2008(42% of the total) and 46 recorded 302 paintings in 2009 (23% of the total) before the 
database was accessed for this study. In general when it is considered that 2009 represents 
a partial year there is a general increase in the number of paintings being produced, while 
the number of artists only varies slightly. 
Of the 1329 paintings recorded between 2007 and when I accessed the database in 2009. 
Of  these  88.64%  contained  the  colour white,  86.83%  contained  yellow,  78.18%  red  and 
58.47%  black.  The  patterns  of  usage  of  these  four  colours  in  terms  of  percentages  are 
similar to the patterns observed in the rock art. Some of the new acrylic colours – blue and 
green occur almost as often as red and more often than black 
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As in the rock art there is a slight preference for white closely followed by yellow, with red 
third. Black is less popular than white, yellow and red, and green, blue and brown. However 
the  numbers  are  fairly  close  and  black  is  commonly  used  as  a  pre‐painted  back  ground 
colour which has not been painted over but has not been  included  in  these numbers of 
applied colour. As in the rock art, black is certainly not avoided. 
The  trends  identified  above  are  particularly  apparent  in  the  2008  results.  These  results 
reflect a full year of recordings unlike the 2009 records which are a partial year. They also 
represent a year after  the  initial  setting up of Martumili by which  time many artists had 
settled into a particular style and gained confidence as acrylic artists.  
Over the three years covered by this study there are minor changes in the percentages of 
colour used. There is a slight increase in the use of white and decrease in the use of black. 
Overall  there  is a  slight but general  increase  in  the amount of colour used  that  is visible 
across the range of colours. 
 
Figure 14: Colour occurrence across the Martumili database 2007‐2009 (y axis shows total number) 
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Figure 15: Colour use in 2008 (y axis shows total number) 
Table 21: Colour use across the three years in percentages of total 
%  2007  2008 2009
white  85.34  90.15 90.4
black  72.2  47.63 56.95
red  76.94  78.83 78.81
yellow  85.34  89.42 83.77
green  59.27  55.47 65.9
blue  51.72  62.23 75.83
orange  65.52  73.91 65.9
pink/purple  28.02  49.45 49.34
brown  68.32  45.26 55.3
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Figure 16: Colour use across the three years (y axis shows total number) 
European	and	Martu	templates	
The template form of the paintings is discussed in the previous chapter. Paintings that have 
been  designated  as  European  in  style  include  those painted  in  the  European  landscape, 
contemporary  life paintings and bush  tucker paintings. Martu  style paintings  include  the 
sand map, water hole and sand hill paintings and body art paintings. Works that are of one 
of these styles but also  include figurative elements such as those by Yunkurra Billy Atkins 
have  been  considered  Martu  style  whereas  some  bush  tucker  paintings  which  include 
elements of  the  styles  recognised as Martu have generally been designated as European 
based on conversations with the artist or observation of the elements of the painting as a 
whole.  
The  majority  of  artists  (68%)  and  paintings  (87%)  recorded  have  been  designated  as 
painted  in the Martu style. This divide may be explained by the average age of the artists 
painting  at  Martumili  as  discussed  below.  There  is  a  definite  age  bias  in  many  of  my 
assumptions about what is European and what is Martu in style, this is based on trends in 
what artists have told me about their work and observations of art practice. Although not 
universal  there  is  a  general  trend  for  the  European  style  to  be  painted  by  a  younger 
demographic and the Martu style by an older, but there are exceptions.  For example Judith 
Samson was born  in  the  1980s but has been  taught  to paint  by her  grandmother Dada 
Samson  born  in  the  1930s  and  generally  paints  in  a  Martu  style  similar  to  her 
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grandmother’s. Whereas Noreena Kadibil born in the 1950s paints in a mix of European and 
Martu styles and Miriam Atkins also born in the 1950s paints in a European landscape style.  
The  European  template  artworks  in  general,  as  can  be  seen  in  the  table  below,  use  a 
greater range of colour probably due to European style practices such as the use of shading 
from  lighter  to  darker,  or  from  one  colour  to  another.  In  European  style  paintings, 
figurative elements (a person for example) will often be multi coloured, whereas in Martu 
style  paintings  they  will  be  depicted  monochromatic  or  occasionally  in  bichrome  with 
particular features picked out in a second colour. 
Table 22: Colour use in the European and Martu style templates in percentages 
  Euro   Martu 
white  91.74  88.3 
black  83.03  54.91 
red  71.1  79.26 
yellow  86.7  86.66 
green  73.39  57.49 
blue  72.94  60.15 
orange  64.22  70.48 
pink/purple  36.7  42.69 
brown  76.61  52.84 
 
 
Figure 17: White and black use in the European and Martu templates (y axis shows total number) 
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Gender	
Between 2007 and 2009 there were 77% female to 23% male artists (over three times more 
women than men). This means that 84% of the works considered in this study were created 
by women in comparison to only 16% created by men.  
Table 23: Percentage of colour use by male and female artists 
  male  female
white  83.65  89.56 
black  63.94  57.45 
red  64.9  80.64 
yellow  82.69  87.6 
green  60.1  59.23 
blue  56.73  63.07 
orange  52.88  72.44 
pink/purple  17.79  46.39 
brown  56.73  55.49 
 
The  table  above  shows  the  usage  of  most  colours  to  be  higher  by  women,  with  the 
exception of black, brown and green. The differences in the usage of brown and green are 
less  than  1%;  black  usage  has  a  difference  of  6.49%. Women  use white  in  5.91% more 
paintings, yellow in 4.91% more, blue 6.34% more, orange in 19.56% more, pink/purple in 
28.6% more  and  red  in 15.74%,  suggesting  red  toned  colours are used by women more 
than by men.  However the small sample size of paintings created by male painters means 
these results are not statistically reliable. 
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Figure 18: Colour use split by gender (y axis shows total number) 
Age	
Table 24: Number of artists and paintings included in study by decade of birth 
Decade of birth Number  artists  out  of  a  total 
of 57 
Number of paintings produced 
out of a total of 1329 
1930s  8 338
1940s  20 706
1950s  6 102
1960s  2 10
1970s  5 50
1980s  7 50
1990s  1 5
 
The majority of works have been  created by  artists born  in  the  1940s  (53%)  and  1930s 
(25%). There are also more artists  in  this age group  than any other  (14% and 35%). This 
trend  is  likely due  to market  forces  to a  large extent. There  is a higher value within  the 
market  placed  on  paintings  which  resemble  the  iconic  ‘dot  paintings’  painted  by  early 
Pupunya  Tula  artists.  These  types of paintings  tend  to be painted by  artists born  into  a 
traditional  Martu  lifestyle.  These  artists  also  tend  to  have  more  confidence  in  their 
knowledge  and  right  to  paint  Country.  There  are  differences  in  style  based  on  age 
demographic as discussed above. 
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The numbers in the table below show that the oldest demographic (born in the 1930s) tend 
to use more white, red and yellow, orange and pink/purple than other artists. With those 
born in the 1930s and 1940s use white in approximately 30% more paintings than they use 
black.  In general younger artists use more black than older artists. An exception  is artists 
born in the 1940s who use less black than those born in the 1930s. This age based division 
may be  related  to a great number of  younger artists painting  in a European  style which 
tends to feature a greater use of black.  
Table 25: Colour use by decade of birth in percentages 
  born 
1930s 
born 
1940s 
born 
1950s 
born 
1960s 
born 
1970s 
born 
1980s 
born 
1990s 
white  92.6  86.69  90.2 100 92 88  100 
black  62.13  52.12  72.55 90 88 64  100 
red  91.72  73.51  72.55 70 78 66  100 
yellow  90.83  85.13  85.29 90 96 82  100 
green  65.38  53.68  68.63 70 74 54  100 
blue  72.19  56.66  65.69 70 62 76  100 
orange  73.67  69.12  73.53 100 72 42  60 
pink/purple  55.62  37.39  40.2 50 44 34  0 
brown  51.48  53.82  75.49 80 74 60  80 
 
 
 
Figure 19: Colour use by decade of birth (y axis shows total number) 
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Figure 20: Use of black and white by decade of birth (y axis shows total number) 
Language		
Although the term ‘language’ has been used in this section the ‘languages’ referred to are 
actually  related  dialects  of  the Western Desert  language.  The  term  ‘language’  has  been 
used because this is what is used in the Martumili database and by the artists themselves. 
The  majority  of  artists  (64.9%)  identify  Manyilijarra  as  their  main  language,  and  have 
painted  the  majority  of  artworks  considered  in  this  study  (65.9%).  A  relatively  large 
difference  in  colour  use  based  on  language  in  comparison  to  the  other  demographic 
information  is  identifiable  in the table below. Black  is used significantly more by Putijarra 
(12.28%  of  artists)  and  Warnman  speakers  (10.5%  of  artists),  red  by  Kurtujarra  (7%  of 
artists) and Warnman, green and blue less by Manyiijailjarra speakers, pink/purple more by 
Kurtujarra  speakers.  As  the  percentages  of  speakers  are  so  low  for  the  other  language 
groups  it  could  be  personal  preference  of  one  or  two  artists  is  having  an  effect  on  the 
numbers.  
Table 26: Percentage of colour use by main language 
  Putijarra  Kurtujarra Warnman Manyjiljarra
white  94.08  96.12  91.2 86.64
black  94.08  52.71  75.2 52.05
red  66.45  97.67  85.6 76.7
yellow  86.84  93.8  95.2 84.93
green  86.18  73.64  77.6 51.03
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blue  75.66  89.92  76 54.91
orange  65.79  79.84  80.8 67.7
pink/purple  38.16  84.5  35.2 37.33
brown  74.34  48.06  68.8 52.74
 
 
Figure 21: Black and white use by main language (y axis shows total number) 
Black	and	white	usage	
The analysis of the applied rock art recorded on the CSR displayed a clear preference  for 
the use of white and  choice not  to use black. The use of particular colours  is difficult  to 
quantify  in  the way  it has been  for  the  rock art  in Chapter 4 as  separate motifs are not 
always present and many colours are used in each canvas. White was by far the most used 
colour in the rock art. Is this the case in the contemporary art? 
The  difference  in  availability  between  black  and  white  pigments  as  discussed  in  the 
previous chapter in relation to the rock art is not relevant in the acrylic art production. For 
the artists painting  the  rock art, black was  readily available whereas white needed  to be 
sought out, these circumstances meant that the under‐utilisation of black and preference 
for white reveals an interesting cultural choice. However for Martumili acrylic artists black 
and white paint are both readily available. The acrylic painters have easy access to a wide 
range of colours including black and white. The canvas provided to artists is often (although 
not  always)  painted  black  over  the  black  gesso  primer.  The  early  works  created  by 
Martumili artists and generally recorded in the database under the 2007 identifier number 
0
20
40
60
80
100
120
Putijarra Kurtujarra Warnmun Manyjiljarra
white
black
Martu Paint Country    Chapter 6 
 
140 
 
(there  are  also  some  in  later  years  but  it  becomes  less  common)  often  have  the  black 
background  of  the  canvas  visible  around  the  edge  of  the  design  painted  onto  the 
background by the artist, or sometimes visible within the design. 
Unapplied black, where the black background shows through the paint deliberately applied 
by  the  artist  decreases  in  frequency  in works  recorded  in  2008. While  I was  observing 
artists art staff did encourage artists to use dots to finish off paintings to a saleable quality 
and  it  is possible that the  increase  in dotting and subsequent use of white (which  is often 
used  in dotted outlines)  is due to market forces. Many artists painted  in several different 
styles in the period recorded and artists were/are alert to what paintings/artists sell well – 
artists want to sell their works and do adapt to market demand. Jakayu is a good example 
of an artist whose paintings appear to have increased elaboration and dotting in particular 
over time. 
In general  there appears  to be an  increase  in  the use of white between 2007 and 2008 
which continues and for a few artists increases between 2008 and 2009. However as in the 
rock art there is no avoidance of the use of black or other colours. White is a popular choice 
particularly for dotted outlining but it is not the only colour used for this or appear to have 
any exclusive function.  
An area where white does appear to be particularly interesting is in the meaning assigned 
to  it. Some artists said the colours had no meaning and the outline dotting  in some cases 
was described as  ‘just decoration’. However others ascribed a meaning  to each colour  in 
their otherwise highly abstract appearing painting. 
I concluded that the clearest differentiation in the use of colours seems to be generational 
and related to the use of more seemingly European styles of painting. Artists who paint in a 
European landscape style use a greater variety /number of colours per painting. Artists who 
paint in this style use more shading of colours. Bush tucker paintings have a similar pattern 
and artists who paint in this style are more likely to outline icons in black than artists who 
paint in other styles.  
Whereas artists who paint  in common  recognisable Martu  styles  such as water hole and 
sand hill styles, sand map and body painting styles are more  likely to use  less colours per 
canvas and more likely to use a greater amount of white. 
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Colour,	Meaning	and	Form	
All of  the artists  interviewed and observed  stated  that  they paint Country. The  levels of 
information acknowledged to the researcher by the artists varied; some claiming they were 
just  painting  ‘any  Country  ‘whereas  other  artists  related  very  specific  locations,  historic 
events and Jukurrpa to particular paintings. What all of the paintings have in common is the 
intention of a representation of elements of Country. 
Whether  there  is a specific  location represented  in  the painting, or  just a general  idea of 
Country  is not apparent  in  the  style of  the painting  to  the uniformed eye of  the viewer. 
Nancy and Wokka Taylor both  stated  in a 2010  interview  that  they don’t always  show a 
specific  place,  they  just  show  the  Country.  To  the  non‐Martu  audience  the  distinction 
between  paintings  they  claim  are  just  ‘Country’  and  paintings  of  specific  locales  is  not 
obvious.  
However discussions with some of the other artists  indicated that style, subject and form 
do  have  a  relationship  in  their works.  Carol  and  Sonia Williams who  are  both  younger 
artists  described  a  progression  in  their work  from  generic  depictions  of  bush  tucker  to 
painting particular Country.  Sonia at  the  time of  the  interview was painting bush  tucker 
style paintings which represented a general  idea of going out and gathering foods, rather 
than depicting any  specific place or event. Carol explained  that while  she had previously 
been painting bush  tucker style paintings and paintings of events  in  the  local community 
and her own life which are in a style designated as European for the purposes of this study 
she was  now  learning  how  to  paint  her  parents  and  grandparents  Country  in  the  sand 
drawing style (a Martu painting style).  
Some  artists  associated  each  element  of  their work with  a  particular meaning whereas 
some  identified elements of  their painting as decoration only.   The  information provided 
when questions were asked about  the association of  colour and  form was  similar. Some 
artists  assign meaning  to  each  colour  used whereas  others  stated  the  colour  used was 
meaningless and ‘just colours’. 
Case	Study	–	Jakayu	Biljabu	
The works of Jakayu Biljabu are used as a specific example here as she is an artist who uses 
a  range  of  iconography  in  her  paintings.  The motifs  used  have  been  simplified  to  basic 
shapes as listed in the tables below (Table 27) but many of the basic shapes are augmented 
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in  the  paintings  by  the  use  of  repetition  (concentrics),  dotting,  and  different  elements 
joined with lines.  
Jakayu’s paintings  in the Martumili database from 2007 to 2009 contain circles,  lines, arcs 
(U‐shapes  Jakayu called  ilkilyi)  snakes/Jila and concentric circles, ovals and arcs. She also 
uses circular  lines around groups of  icons which Munn  referred  to as  ‘enclosures’  (Munn 
1973: 108‐9), and joins circles with  lines  indicating travel  in the traditional sand map style 
(this design would have been classified as a complex non‐figurative motif  in  the  rock art 
recording). As a point of comparison with the rock art iconography discussed in Chapter 4, 
all of the  iconographic elements  in Jakayu’s paintings except for snake would come under 
the geometric category in the rock art analysis.  
Each element/motif has been painted in a flat structural colour and then outlined in one or 
more different colours using a flat continuous line or as is more common in Jakayu’s work 
rows of small dots. The solid or dotted outline follows the line of the motif/icon/shape. This 
type of outline is discussed by Munn (1973: 108) as a feature of yawalyu designs (women’s 
body painting designs)  in Walpiri  culture  as  a  common occurrence of one or more  lines 
surrounding  the  basic  shape. Munn  found  that  some  of  the  outlining  lines  had  specific 
meanings, for example the honey ant (small line) icon surrounded by lines representing its 
burrow (Munn 1973: 106), but  in other cases are decorative elaborations with no specific 
meaning  which  Munn  described  as  a  tendency  towards  decorative  emphasis  upon  the 
shapes  of  design  figures  (Munn  1973:  108‐9).  Biddle  (2007:68)  observes  that  icon’s  in 
acrylic art are outlined with dots in the same way as kurrwarri in body painting where the 
red ochre  icon/kurruwarri  is barely visible against the dark skin of the body and  is mostly 
visible in the white outlining around the icon. 
In the example below, which was painted  in 2009, Jakayu has outlined all of the motifs  in 
dots with many dotted over to a  large degree.   Many also have different coloured dotted 
lines  creating  concentrics.  The  painting  is  heavily  embellished with  dotting  and  the  flat 
structural  lines and background  colour are not  visible. Red and white have been heavily 
used but blue, green, purple, yellow, orange, brown and pink are also visible.  
Within  Jakayu’s  recorded  works  from  2007  to  2009  the  overall  impression  is  of  works 
becoming  more  embellished  with  dots  and  lighter  overall  in  colour.  In  general  lighter 
colours  (white,  yellow  and orange  in particular)  are used  to outline darker  coloured  flat 
shapes  (black,  green,  brown,  red  and  blue).  However  this  is  not  universal  08‐29  has 
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white/cream circles outlined with solid mauve  lines on a yellow/orange background, with 
very sparse mauve dotting. 
The first recorded painting by Jakayu  in the Martumili database P07‐81 titled Lipuru after 
Well  37  on  the  CSR  a  place  where  the  Minyipuru  rested.  This  painting  consists  of 
red/orange  circles  with  radiating  lines  out  of  some  of  the  circles,  other  circles  are 
connected by short lines. White and yellow dots surround much of the design and outline 
some of  it. The black background  is visible  in the centre of the circles and under much of 
the  dotting  and  design.  A  dark  background  is  visible  in  the  first  half  of  the  paintings 
recorded for 2007. In general paintings catalogued in 2009 have a lot more dotting and the 
dotting is predominately in light colours. A greater level of dotting covers the canvas so no 
background is visible and gives a texture to the work so there are less flat areas of canvas 
visible. Whereas paintings catalogued  in 2008 seems to have more use of the colour blue 
and in general less dotting. There are anomalies but some of this may be down to when the 
canvas  is collected and entered  into the Martumili database rather than an accurate time 
line.  
 
Plate 26: 2007 Painting by Jakayu Biljabu Pitu (P07‐83). 
Jakayu has painted  the same subjects and used  the same  iconography over  time but her 
colour use and elaboration (highlighting, dotting) has changed. Greater elaboration appears 
in her later canvasses which display a textural dotting style ‐ the dots overlay the structure 
of the iconography and there is greater use of concentric circles. Later paintings also show 
greater  variation  in  colour  use  –more  light  blues,  pinks,  purples,  oranges  and  yellows 
compared to the earlier works which have a more restricted primary colour scheme. The 
percentage of white seems to have  increased while areas of black and other dark colours 
have decreased. 
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Table 27: Jakayu Biljabu colour and iconography in 2007 
2007  brow
n 
metalli
c 
yello
w 
whit
e 
re
d 
orang
e 
pin
k 
blu
e 
gree
n 
black  purpl
e 
Line  y  N  y  y y Y y y Y  y  N
Circle  y  N  y  y y y y y Y  y  N
Arc  y  N  y  y y y Y    N
Barred 
area 
y  N  y  Y y y y n N  y  N
jila  n  N  n  n n n n n n  y  N
Dotted 
area 
y  N  Y  Y y y y y Y  y  N
Dotted 
outlin
e 
y  n  y  y y y y y y  07‐657 
has  a 
partial 
outlin
e 
n
 
Table 28: Jakayu Biljabu colour and iconography in 2008 
2008  brown metallic  yellow white red orange pink blue green  black  purple
Line  Y  N  Y  Y Y Y Y Y Y  Y  N
Circle  Y  N  Y  Y Y Y Y Y Y  Y  Y
Arc  Y  N  Y  Y Y Y N y N  Y  N
Barred 
area 
Y  N  Y  Y Y Y Y Y Y  N  N
jila  Y  N  N  N N n N N N  N  N
Dotted 
area 
Y  N  Y  Y Y Y Y Y Y  N  Y
Dotted 
outline 
y  N  y  y y Y y y y  y  y
 
Table 29: Jakayu Biljabu colour and iconography in 2009 
2009  brown metallic  yellow white red orange pink blue green  black  purple
Line  y  y  y  y y y Y Y Y  Y  Y
Circle  y  N  y  y Y Y Y Y Y  N  Y
Arc  y  N  y  y y Y Y Y Y  n  Y
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Barred 
area 
y  N  Y  N N Y Y N N  N  Y
jila  n  N  N  N N N N N N  N  N
Dotted 
area 
n  N  Y  Y Y Y Y N Y  N  N
Dotted 
outline 
y  n  y  y y y y y y  n  y
 
Jakayu’s works in general show an increase in the range of colours used from 2007‐9 and a 
reduction in the use of black from 2007‐2009. Jakayu uses the same iconography over time 
but the embellishment becomes refined and more prolific.  
Although  white  is  more  often  used  for  dotting,  all  colours  are  used  for  outlining  and 
embellishment.  For  example  in works  completed  by  Jakayu  in  2007,  87%  contain white 
dotting whereas  25%  have  black  dotting;  93%  contain white,  61%  have  black  but  100% 
contain black if uncovered black background is included. 
Colour	Referencing	
As  described  by  Jakayu  the  iconography  in  the  painting  (Mummy  and  Daddy’s  ngurra) 
(Plate  13)  is  a  design  used  in  women’s  body  painting  for  the  Seven  Sister’s  Jukurrpa. 
However  it  is also a map of Country using colour  referencing  to show key  resources;  the 
large white area in the right hand corner is Lake Dora (a large salt lake at Punmu), smaller 
blue circles represent water holes  (yinta) and red and brown colours represent tali  (sand 
hills)  and  rocks.  The  painting  also  references  Jakayu’s  own  childhood  memories  of  her 
parents and grandparents telling her the Country as both Jukurrpa and resource, as well as 
their own stories. 
Colour referencing of the natural environment and its resources has been reported as used 
by most of the Martu artists discussed above, regardless of the style used in their paintings. 
This naturalistic use of non‐ochre colours has also been recorded as being used by young 
and old at Balgo  (Watson 2003: 244‐5; Ryan 2004: 107 also comments on this practice  in 
early examples of Balgo Christian art in depicting a blue sky and green grass).  
There  is an  interesting duality of depiction  in Noreena Kadibil’s Rabbit Proof Fence series, 
which uses a mix of several different techniques and methods of depiction to represent the 
main subjects of her  (Plate 11). The girls are shown by their footprints  (or tracks) using a 
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realistic depiction of  each  girl’s  feet outlined  in  a highlighting  row of dots.  Similarly  the 
fence  is depicted  in a mix of  realistic  representation  (a  recognisable  shape of a  fence  is 
presented) and dotting used to make up the fence shape. Noreena uses fields of small close 
set dots to depict different, and particular, resources present in the Country depicted as a 
background to figurative elements that tell the story.  
In terms of colour the different elements are all represented relatively naturalistically. The 
trees are green and brown, the lake in both its incarnations is white (and blue), the fence is 
white/silver  and  brown.  All  elements  of  the  painting  are  depicted  in  colours  that  they 
would be expected to exist in nature, even when the form is not necessarily naturalistic 
In Plate 27, once again the subjects (the mothers and daughters) are painted figuratively. 
The subjects exist within their own compartments marked off from the surroundings by a 
highlighting row of dots. Several large trees and the fence are depicted in a similar manner. 
The figures are set in a landscape full of bush tucker; here we find quandongs, wamurla and 
jinyijiwirrilypa,  again  represented  by  compartmentalised  patches  of  dotted  colour.  The 
different patches of  colour  represent different  types of  food,  for example  the white and 
brown  are wamurlas,  the  red  and  green  are  a  type  of  berry  and  the  cream  and  purple 
represent  grass  with  flowers.    When  asked,  Noreena  stated  that  this  is  the  way  the 
different plants occur  in the  landscape, all separate. Each plant depicted  in the painting  is 
shown in the colours they occur in nature.  
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Plate 27: Painting 5 in the 2009 Rabbit Proof Fence series.  
Noreena says that she was not taught how to paint the landscape like this, she knew, and 
that  all  of  the  landscape  can  be  shown  like  this,  not  just  bush  tucker.  Sand  dunes  are 
represented by red sections of dots, hills by brown and rock holes by blue. Noreena also 
stated that others  in her community would understand the depiction of  landscape  in this 
style. 
In contrast, Kumpaya Girgiba’s painting Kunkun and Kunawarritji (Plate 18) is very different 
in style and appearance to Norrena Kadibil’s Rabbit Proof Fence series but contains much 
of  the same  information as  the background  to Noreena’s series does,  in  that  it maps  the 
resources of  the Country portrayed.  The painting  shows  two of  the main water  sources 
(yinta)  in Kumpaya’s Country, Kunkun and Kunawarritji (now also a well on the CSR (Well 
33) and home to a Martu community, also called Kunawarritji) surrounded by smaller water 
sources and sand hills (tali).  
In  this painting water holes are depicted  in several different ways. Blue circles are water 
holes  and  the  blue  circles  with  red  lines  may  represent  larger  water  holes,  although 
Kumpaya was unclear on this saying that the blue circles without the red line were also big 
ones.  The  blue  lines  between  circles  represent  smaller water  sources;  and  the  triangles 
(and squarer shapes  represented  in  the same manner)  represent water sources between 
sand hills.15 
The multi  coloured  concentric  lines  around  the water  sources  represent  sand hills  (tali). 
When asked specifically16, Kumpaya said  they represented different types of bush tucker. 
The types of tucker are generally plant, for example the pink lines (or at least one of them) 
represents water  lily,  however  a  red  line  represents  kangaroo  (the  animal,  I  specifically 
asked  if  she was  referring  to a plant and  the  reply was no,  kangaroo). Kumpaya  further 
clarified when asked that the coloured lines could represent plants, animals, water and the 
ground itself. It is not as clear in Kumpaya’s work whether she is colour matching her paint 
choices to the resource depicted  in every case or not, but there  is definitely some colour 
                                                            
15 Kumpaya may be calling these type of water sources mintuka yinta. At the time of the interview I 
interpreted mintuka as the name of one of the water sources (as Kumpaya was naming each one for 
me) however looking back at my notes she names one mintuka yinta and the one next to it ‘another 
mintuka yinta’, although the remainder of these features have been given individual names. 
16 When asked general questions and prompted about what else may be in the painting Kumpaya 
listed the names of water holes, I had to say specifically that other people had told me these lines 
were tucker as well as tali before she listed represented tucker. She appeared delighted at my 
knowledge when I did broach the subject however and was happy to list the types of food present. 
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matching  involved  in her colour choices with many of the water sources represented by a 
blue line and (presumably) red kangaroos represented by a red line. 
Noreena  uses  colour  in  the  background  dotting  of  her  rabbit  proof  fence  paintings  to 
distinguish  between  the  different  bush  foods/resources,  rather  than  depicting  the  bush 
foods in a realistic shape. Kumpaya does the same in using different coloured lines to show 
different  landscape  features  (e.g.  white  for  salt  lake)  and  food  resources.  The  use  of 
coloured lines is a common painting type and this format/template can also often sit below 
a layer of dots creating structure for the artist to follow.  
 
Plate 28: Jiljarra by Mulyatingki Marney 2009. 
Mulyatingki Marney’s painting  Jiljarra  (Lake Dora and Country around Punmu)  (Plate 28) 
also uses  colour  referencing.   Mulyatingki paints  in  a  similar  style  to  Kumpaya with her 
paintings  consisting mostly  of  line  and  circle motifs,  but with  a  heavily  dotted  texture, 
rather than a flat line as seen in Kumpaya’s work. The round green colour represents water 
(rock holes all around Punmu). The gold, red and yellow represent rock. The teal coloured 
area  represents a camping area near Punmu where seed was ground and damper made. 
Mulyatingki’s parents  taught her how  to  grind  seed  and make damper  in  this  area.  The 
different shades and  tints of blue, yellow and  red  (including maroon)  represent  the seed 
that was collected for grinding. The green with the white around is a water source located 
near the salt pan of Lake Dora. The brown represent minyarra bush onions. 
Sonia Williams’s  painting  Bush  tucker  is  about  gathering  bush  food;  she  represents  the 
different  types  of  bush  tucker  as  they  appear  in  both  shape  and  colour  (Plate  16).  The 
painting  shows bush bananas  (the  green ones,  some are  long  there are different  kinds), 
wamurla  (the  yellow  bush  tomatoes),  quandongs  (the  red  ones),  nganunga  (a  type  of 
berry), jinyjiwirrilypa (bush tomatoes, sometimes known as wild gooseberries), mata (bush 
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potatoes), minyarra (wild onions), ngaputa (little watermelon), karntimata (bush yams, the 
light orange ones) and the black ones are black berries.  The green part of the background 
is green grass and the brown is dry ground. The white dots around the footprints and other 
sections are there just to show the outlines and as decoration. 
The same information is represented in the paintings discussed above; colours consistently 
represent the vegetation and other resources of the physical aspect of Country. However 
the  way  these  resources  are  represented  in  terms  of  form  varies.  For  example  in  the 
paintings by Nancy and Wokka Taylor  (Plate 29 and Plate 25), both paint  sand hills with 
different colours representing different plants, but Nancy paints rock holes as circles while 
Wokka has water represented in lines in the same manner as the sandhills.  
There is a clear difference in colour use between the European and Martu template types. 
European  template paintings depict  individuals with multiple colours per  individual/motif 
are used. For example, Noreena used distinct colours for the girl’s clothing, hair etc. in her 
rabbit proof fence series.  In the Martu template types the one colour per motif/resource 
rule  is  followed  similar  to  the  rock art. Mulyatingi and Kumpaya,  for example have both 
ascribed one colour per resource. Blue is water, red is this fruit etc. In these examples the 
colour  replaces  form  in depicting  the  subject. Blue  represents water  and  red  represents 
kangaroo in Kumpaya’s painting but the form of each is the same, a line.  
Water		
Water is a common theme in Martumili works. It is present as traditional wells and soaks, 
modern engineered/improved wells –  typically  those on  the Canning Stock Route, and  in 
the way it changes the landscape and vegetation as it passes. 
The  painting  Parnngurr  (Plate  23)  depicts  Jakayu’s  parents  and  grandparents  Country 
around  Cotton  Creek  (Parnngurr).  Jakayu  is  showing  all  the  water  holes  and  sand  hills 
(represented in different colours after the rain) 
The white areas  in the painting Mukutu by Mulyatingki (Plate 21) all represent Mukutu, a 
lakein Mulyatingki’s  fathers’  Country.  The  blue  represents water  in Mukutu,  so  the  salt 
when  the  lake  is  drier  and  the water when  it  is  fuller  are  both  represented.  The  green 
(yukari),  of  all  shades,  represent  seed  from  which  Mulyatingki’s  father  would  make 
damper.  The  red  and  orange  represents  sand  hills.  The  yellow  represents  spinifex.  The 
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brown  line  between  the  yellow  lines  represents  pussy  cat  (which  was  around  when 
Mulyatingki was a child). 
Mulyatingki said she represented the lake in lines in this painting rather than in circles like 
the painting below (see Plate 21) as the circles represent (man‐made) wells. This painting is 
of Kunawarritji and  the government wells on  the Canning Stock Route. The one with  the 
red circle  is Kunawarritji. The different coloured  lines represent sand hills. The green  lines 
represent trees. White represents the  lake  (Mukutu);  lake  (shown by the colour white)  is 
also present around some of the government wells.   For example the government well at 
Tiwa  is shown with salt  lake around  it (the second white ringed circle on the second  line). 
Mulyatingki identified the green dots on top of the white as still referring to the lake. Red 
and yellow represents sandhills. Blue represents water. 
Wokka Taylor’s painting Kurlakatu (Plate 25) is also largely a vegetation map of his Country, 
but  this  time  it  is a representation of  the different colours brought out  in  the vegetation 
after  rain.  The  painting  shows  small  hills  (sand  dunes)  with  different  plants  and  seeds 
growing on them in Wokka’s Country. The water itself is represented by the colour green, 
used to show the water inside (and the cause) of the multi‐hued vegetation. 
In Noreena’s Rabbit Proof  Fence 4 painting,  although  the  tracks  left by  the  girls  are  the 
main  feature  of  the  painting  on  first  viewing,  it  is  the  lake  that  stands  out  upon  closer 
consideration for the simple reason that  it  is (like the stars and darkness) depicted twice. 
The lake is depicted in a Western European style and (comparatively) abstractly in Western 
Desert (or Martu) style as white dots beneath the girl’s tracks. Although the perspective is 
flat the Western European version a realistic portrayal of a lake surrounded by trees with a 
range of hills in the distance. The Martu version of the lake is a depiction of salt lake and is 
separated from the other version by the fence. It is as if the fence separates two versions of 
the  landscape a White‐fella version and a Martu version; with  the path of  the girls only 
visible in the Martu version. 
Evolution	of	Colour	over	form	
The examples discussed above demonstrate the range of information contained within the 
use of colour in Martu depictions of Country.  This practice of colour referencing features of 
the natural environment is present in all of the different styles painted by Martumili artists. 
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Watson (2004: 120) seems to be suggesting a similar pattern is present in the work of Balgo 
women artists and that they are moving towards representation through colour use rather 
than realistic or iconographic representation (she gives the example of Eubena Nampitjin). 
The  icons are becoming a suggestion and the colour  is the main focus of the work. Works 
by Nora Wompi and Bugai Whylouter   are good examples of  this  tendency by Martumili 
artists  (Wompi  has  also worked  at Balgo).   Martumili’s  stall  at  the  2012 Darwin  art  fair 
included  two  small works  created by Wompi entirely  in white over a darker background 
that was visible only  in  small  sections of  thinner white paint application. The example  in 
Plate 19 by Bugai displays this minimalism  in colour use and abstraction of form. A messy 
circular form suggesting waterholes  is present but  is mostly subsumed by the base colour 
and highlighting mix of the white. Bugai paints many paintings in this style and paints them 
quickly. In examples where only one colour is used (as in the all‐white examples mentioned 
above) or where  there  is  less contrast between colours used  the  form  is even more of a 
suggestion. Colour has become the dominant visual feature. 
Conclusions		
The acrylic art is using colour to represent the colours of the Country that is being depicted. 
This differs significantly  from  the use of colour  in  the rock art where minimal colour was 
used and there is no apparent or at least obvious correlation between the real life colour of 
a being or object and the colour used to depict it. In the acrylic art in contrast the real life 
colour of a resource clearly informs the colour used in its depiction. Most artists were clear 
when  asked  that  they were  painting  a  resource  a  particular  colour  because  that  is  the 
colour  it  is  in Country  itself. This  finding  coincides with  that  found by other  researchers 
when they questioned artists from other areas about their use of bright acrylic colours  in 
their practice. The Martumili acrylic art  is an example of a Martu aesthetic developing  to 
encompass new materials, in this case the acrylic paint and canvas.  Young (2011: 357) sees 
the  role  of  bright  colour  (Young  is  discussing  brightly  coloured  objects  in  general)  in 
modern Anangu society as creating new possibilities which have created an expansion  in 
ways of thinking; which  in turn has  led to new ways of viewing and using colour. In other 
words  the Anangu are developing a unique aesthetic around  introduced objects  through 
their  use  and  appreciation  of  the  objects’  colour.    In  the  acrylic  art  the  new  available 
expanded palette of acrylic colour has allowed this development of the use of naturalistic 
colour that was not possible within the rock art with the restricted ochre palette. Is this a 
new  aesthetic  however  or  a  development  of  existing  ideas  and  practice?  There  is  a 
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suggestion in statements made by artists from other Western Desert art centres that there 
is  traditional  aspect  and  power  to  the  use  of  naturalistic  colour  that  is  rooted  in  the 
physical Country. Although not as clear or predominant/ easy to quantify as in the rock art 
white may also have some special significance  in the acrylic art. Canvases with significant 
portions, or completely, white areas have been painted over the last few years. Also white 
is  often  used  as  a  highlighting  tool  using  dotting,  or  in  the  over  dotting  that  adds  a 
shimmering  quality  to  a  painting,  or  in  the  case  of  outlining  subjects  highlights  the 
important aspects.   These results and connections with  the rock art, other  traditional art 
forms and a Martu aesthetic are explored further in the next chapter. 
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Chapter	7	
Discussion	Chapter	
This study set out to test the thesis that there is a discernible, uniquely Martu aesthetic in 
relation to colour.  It did this by  looking at colour preferences  in two Martu art types; the 
rock art which was created prior to European contact and the acrylic art which has come 
about by a degree of fusion with Australian European culture. In particular: 
 What are the patterns and do they relate to one another in any way – evidence for 
these patterns and how do they relate to concepts/aesthetic 
 Has a uniquely Martu colour concept and aesthetic survived the massive upheaval 
to Martu life and art practice of the last century? 
 Can the idea that the Martu concept of colour is related to brightness and dullness 
rather than hue be traced in the rock art and acrylic art? 
 Has this concept changed between the rock art and the acrylic art? The Martu have 
taken on English colour terms  (and material culture to which colour concepts are 
related) have they also taken on the English concept of colour?  
 Is colour as important as iconography in Martu art practice for conveying meaning?  
 The Martu aesthetic is tied to the information being shown/described/represented 
by the painting rather than by the representation itself – is this true? 
The results as discussed in the previous chapters and in the chapter below show that there 
are definite choices being made in relation to colour in both genres. The results also show 
that  there  is  a  uniquely  Martu  aesthetic  tied  to  Country,  Jukurrpa  and  the  artists 
knowledge. This aesthetic is reflected in the way colour is used in the acrylic art.   
Patterns	of	colour	use	–	choice/preference	in	the	rock	art	and	acrylic	
art	
Although the results from the rock art and acrylic art analysis are quite different in terms of 
what  colours  are  used  and  the ways  in which  colours  are  combined,  there  are  distinct 
patterns  evident  in  each  genre.  The  rock  art data  shows  a distinct preference  for white 
whereas  the acrylic data shows a pattern of colour  referencing  the natural environment. 
The colour referencing of the natural environment  (the physical aspect of Country)  is not 
present  in  the  rock art. Based on what  I was  told  in  the  field by  the Martu and by other 
researchers the acrylic art is closer in descent to traditional sand drawing and body painting 
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than the rock art. The casual sand drawing I have witnessed used no coloured components, 
although there are reports of more ceremonial sand drawing which uses plant and animal 
elements to add colour to the design (Munn 1973; Watson 2003). While it was not possible 
to include body painting in this study, there are pictures of Western Desert people painted 
and  wearing  headdresses  featuring  coloured  plant  and  animal  elements.  This  more 
ceremonial  ground  painting  and  body  painting may  hold  the  antecedents  of  the  colour 
referencing  visible  in  the  acrylic  art, however  even  if  this  is  the  case  the  acrylic palette 
would undoubtedly have allowed for an expansion of this practice because of the increased 
range of colours available. 
The results from the rock art analysis refute Layton’s (1992b: 183) theory that availability of 
pigment predicates the hierarchy of colour use in rock art and his rejection of colour as an 
aspect of style useful in the study of signalling social unity. When the rock art was created 
charcoal would have been more easily obtained  than other pigments; however,  the data 
drawn  from  the applied  rock art  recorded during  the Canning  stock  route project  shows 
black pigment to be the least utilised of the traditional four colours (white, red, yellow and 
black). Black is used more often in bichrome motifs in combination with other colours than 
by  itself  in monochrome motifs  (the dominant type) but even  in this context  it  is not the 
most popular choice.  
Previous research amongst Western Desert communities has also indicated that red ochre 
has significant cultural meaning. Despite the pigment art being created on red gorge walls 
against which red ochre is not the most visible colour it was found to be the second most 
utilised  colour. Red  is used  three  times more often when  it  is used  in  combination with 
white in bichrome motifs. This pattern is interesting as it cannot be a result of availability. 
Dating work has  shown  that charcoal  rock art can  survive  in visible  for up at  least 1,000 
years (McDonald et al. 2014) which indicates that pigment survival may not account for the 
lack of black motifs in comparison to other colours. 
The choice of white, yellow and red can be affected by availability of raw materials as they 
were sourced solely from naturally occurring mineral deposits and as a result depended on 
naturally occurring resources and trade networks. The use of these pigments can then be 
tracked  as  the  outcome  of  success  or  failure  of  alliances;  or  as  distance  and  access  to 
resources (quarries).These results indicate that pigment choice in rock art is not a result of 
the  level of availability of the different pigment types.  Instead pigment choice appears to 
be  a  cultural  choice.  Choice  can  be  subject  to  any  number  of  overt  or  subconscious 
Martu Paint Country    Chapter 7 
155 
 
motivations, however cultural context  is pervasive. As discussed  in an earlier chapter ‘just 
liking’ a colour can be the result of a range of internalised cultural influences. In the case of 
the rock art examined  in this study the cultural  influences on the creators of the art have 
led to white being chosen more often, followed by red, with black being chosen less often 
than other colours. These choices have all contributed to the rock art artist’s aesthetic  in 
relation to colour which is displayed in the rock art they produce and can be considered an 
aspect of style for their cultural group.  
Despite  the  differences  in  form  and  function  of  the  acrylic  art  and  in  particular  the 
expanded colour palette available a similar pattern of colour preference is still discernible. 
White appeared  in most paintings closely  followed by yellow, with red  third. Black  is  less 
popular  than white, yellow and  red, and green, blue and brown.  It should be noted  that 
black  is commonly used as a pre‐painted back ground colour which has not been painted 
over. The background colour has not been included in these numbers because it in general 
was not a colour that was chosen  to be applied to  the canvas by the artist. While not all 
canvases  have  a  black  background,  other  colours  are  used,  black  is  the  most  common 
probably due to the black gesso primer used under the background paint layer and because 
a black background provides an aesthetically pleasing (to the market not necessarily to the 
artist) base to whatever colours are then applied if the artist does not completely cover it, 
which  is often the case.  If the background  is  included  in  the data then  the percentage of 
works  including black would  increase.  I would however argue that  in this case the results 
still conform to a  large extent to the pattern shown  in the rock art data. Use of black did 
not appear to be avoided in the rock art, it was still used but other available colours were 
chosen more often. The pre‐painted background in the acrylic art equates to the rock wall 
in the rock art. If the rock wall was included  in the rock art results red would be the most 
commonly occurring colour. Later works in the acrylic art catalogue tend to cover more of 
the background as artists learn how to use the new art space. 
Over the three years covered by this study there are minor changes in the percentages of 
colour used in the acrylic art. There is a slight increase in the use of white and decrease in 
the use of black. Overall there is a slight but general increase in the amount of colour used 
that is visible across the range of colours. Some of the decrease in the use of black could be 
a result of greater applied paint covering the background colour. 
What cultural influences are causing these aesthetic choices is a harder question to answer. 
There may be a number of contributing factors. In the rock art black behaves differently at 
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Pinpi Gorge  than over  the CSR  as  a whole  in  terms of  spread  across  the  geometric  and 
silhouette  categories.  At  Pinpi  Gorge  all  of  the  black  motifs  fall  within  the  silhouette 
category with no black geometric motifs recorded.  However over the CSR as a whole more 
black motifs have been recorded in the geometric category than in the silhouette; although 
the  silhouette  category  is  still well  represented. The CSR pattern  is  replicated at Gravity 
Lakes and Nightjar Cave which have a higher percentage of black motifs. 
There could be colour difference related to the context of the areas’ use, particularly ritual 
or domestic. The 1976 Palmer report places the Gravity Lakes sites  in a domestic context. 
The Pinpi Gorge sites seem likely to have had some domestic context. No domestic features 
were recorded within the gorge but this could easily be accounted for by the high rate of 
tourist  visitation,  any  portable  objects  are  likely  to  have  been  souvenired  and  fragile 
surface  features, such as hearths, destroyed. Pinpi Gorge  is considered an open site  (not 
restricted  to  any  particular  group)  by  the  current  traditional  owners;  however  it  is 
surrounded by ritual areas (Jilakurru Gorge and Pinpi). 
Jilakurru  has  been  identified  as  a  likely  aggregation  locale  (Veth  &  McDonald  2011a; 
McDonald & Veth 2011b; 2012; 2013) as it has permanent waters and sufficient habitable 
space and associated resource zones to accommodate large social gatherings. It also has a 
highly diverse rock art assemblage which  is a trait of aggregation  locales. Other recorded 
locations along the CSR can be considered aggregation locales to a larger or smaller extent. 
Gravity  Lakes with  its  relatively  small  number of motifs  and  low  level  of motif  diversity 
suggests  it  is not an aggregation  locale, or at  least not a  large or  important aggregation 
locale. Gravity Lakes also has a relatively low proportion of white utilised in the applied art. 
The  use  of  predominantly  white  at  aggregation  locales  could  be  an  identifier/  cultural 
marker. Informants at the Kaalpi rockshelter  in the Calvert Ranges  identified depictions of 
mamu (mythical beings, such as the cannibal beings said to inhabit Lake Disappointment) in 
different colours to represent different clans (JMCD CHM 2011: 86).  The clans came from 
different  salt  lakes  and  clay  pans  and  dictated  spatial  camping  protocols  employed  by 
Martu while there (JMCD CHM 2011: 86). This suggests colours assigned by group and may 
suggest a wider  system of  colour  coding  relating  to group affiliation within  the Western 
Desert art systems. Watson (2003: 243‐4) found differences in combination of female body 
paint colour used by different language groups, she found Kutjunjka women had previously 
used  red,  yellow,  black  and white  in  body  painting  but  had  discontinued  using  black  in 
deference  to Pitjanjatjara women who use black and white  in  their body painting. These 
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findings suggest language group divisions in colour, or colour combination use, is a practice 
in some aspects of Western Desert culture. 
Another connection between the use of white and the identification of aggregation locales 
may be a connection with depictions of water. One of the criteria for aggregation locales is 
the presence of drinking water. Although the depiction of water has not been identified in 
the rock art, water is a common theme in the acrylic art. 
Power	and	Transformation	–	the	depiction	of	water	in	the	landscape	
Colour referencing of the natural environment and its resources has been used by all of the 
Martu acrylic artists regardless of the style used  in their paintings. This naturalistic use of 
non‐ochre colours has also been recorded as being used by young and old at Balgo from an 
early stage of art production at that community (Watson 2003: 244‐5; Ryan 2004: 107). The 
colour  referencing  is uniform across  the different  types of acrylic paintings at Martumili. 
Within  the European  style  template paintings  this naturalistic use of  colour matches  the 
method of depiction of the subject; the form of what is depicted is realistic as is the colour. 
The Martu style template paintings although they may not use recognisably realistic form 
also  display  a  naturalistic  use  of  colour,  so  in  some  cases  what  is  depicted  may  be 
distinguished by  the colour even  though  its  form does not give any clues. For example a 
white  line  in a sandhill style painting can be  identified  in many cases as representing salt 
lake. 
Although the use of colour is naturalistic, referencing the colour of what is being depicted 
in  the  real world, matching  the precise hue of what  is depicted does not  seem  to be of 
importance in Martu art practice. In the example below, Nancy (Karnu) Taylor’s painting of 
Karlamilyi (the area is also known as Ruddall River National Park) (Plate 29) has the Ruddall 
River  itself shown as a cream  line at the bottom of the painting (as orientated here). The 
other  coloured  lines  that  make  up  the  rest  of  the  painting  represent  the  Karlamilyi 
Countryside.  The  other  cream  and  white  lines  represent  creeks  and  claypans;  green 
represents trees, grass,  land; red represents sand hills; black  is burnt vegetation; yellow  is 
grasses and other dried vegetation. Nancy has not differentiated between shades of colour 
in  her  painting;  for  example  bright  yellow  lines  and  the  more  brown  mustard  yellow 
coloured lines both represent dried vegetation, they have been treated as the same colour. 
The  river  appears  as  a  distinct  cream  colour  in  comparison  to  the  creeks  and  claypans 
which are in a brighter more white hue; however Nola Taylor (who acted as translator) and 
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Nancy did not appear to distinguish between the two colours, they were described to me in 
the same way.  
 
Plate 29: Karlamilyi by Nancy (karnu) Taylor 2009.  
Sometimes  when  describing  their  work  artists  do  not  just  describe  it  in  terms  of  the 
resources  present  in  the  Country. Additional  information  that  this  is  the  landscape  and 
resources as it is after a transformative event is added; the transformation of the landscape 
through  the movement  of water  and  fire  is  also  represented.    Although Nancy  did  not 
specify the different types of vegetation depicted,  in this painting  (Plate 29) the different 
states  or  stages  of  the  plants’  life  cycle  were  specified;  fresh  green  vegetation,  yellow 
vegetation that has dried in the sun, and black vegetation that has been burnt by fire. 
Wokka Taylor’s painting Kurlakatu (Plate 30) is also largely a vegetation map of his Country, 
but  this  time  it  is a representation of  the different colours brought out  in  the vegetation 
after  rain.  The  painting  shows  small  hills  (sand  dunes)  with  different  plants  and  seeds 
growing on them in Wokka’s Country. The water itself is represented by the colour green. 
 
Plate 30: Kurlakatu by Wokka Taylor 2009.  
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Water  is  a  common  theme  in Martumili  acrylic works.  It  is  present  as water  sources  in 
traditional wells and  soaks, modern engineered  /improved wells –  typically  those on  the 
Canning  Stock  Route,  and  in  the  way  it  transforms  the  landscape  and  vegetation  as  it 
passes. The colour water is depicted in varies based on a number of factors.   
Although the sand hills and the vegetation are the main subject as reported  in Nancy and 
Wokka’s  paintings  above, water  in  its  presence  or  absence  is  an  important  feature.  Its 
representation  in  the  paintings  discussed  with  the  Martu  during  this  study  is  often 
interesting  in  the way  it  changes based on how  it occurs  in  the  landscape  in a way  that 
other  features are not. Cat  for  instance  is depicted  in paintings as a  food resource  in the 
same way as other  traditional  resources  such as  kangaroo. However  there  is a divide  in 
colour use in the depiction of water sources based on an association with either European 
or Martu concepts visible in the acrylic art. Different types of water sources are depicted in 
different ways, in particular whether they occur within salt lake, or whether they are man‐
made ‘government wells’.  
The lake in Noreena Kadibil’s  Rabbit Proof Fence 4 painting (Plate 11) is depicted twice; a 
European style version in blue and a Martu style version in white. Although the perspective 
is flat  in the Western European version a realistic portrayal of a  lake surrounded by trees 
with  a  range  of  hills  in  the  distance  is  presented.  The  Martu  version  of  the  lake  is  a 
depiction of salt lake as white dots beneath the girls’ tracks and is separated from the other 
version  by  the  fence.  It  is  as  if  the  fence  separates  two  versions  of  the  landscape  ‐  a 
European version and a Martu version; with the path of the girls only visible  in the Martu 
version.  In  the  rest  of  her  rabbit  proof  fence  series Noreena  depicts water  in  different 
coloured patches of dotting in the same way other resources present in the landscape are 
depicted. Rock holes are represented by blue dotting with areas of salt  lake depicted  in a 
silvery white.  
This division  in depiction  is also shown  in  the  form  in which water sources are depicted. 
Mulyatingki said she represented the lake in lines in this painting rather than in circles like 
the painting below (Plate 22) as the circles represent (man‐made) wells. This painting is of 
Kunawarritji (the well with the red circle) and the government wells on the Canning Stock 
Route. The different  coloured  lines  represent  sand hills. The green  lines  represent  trees. 
White  represents  the  lake  (Mukutu);  lake  (shown  by  the  colour  white)  is  also  present 
around some of the government wells.  For example the government well at Tiwa is shown 
with  salt  lake  around  it  (the  2nd  white  ringed  circle  on  the  second  line).  Mulyatingki 
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identified the green dots on top of the white as still referring to the  lake. Red and yellow 
represents sandhills. Blue is also used to represent water. 
In  another  example  by  Mulyatingki  (Plate  21)  the  white  areas  represent  Mukutu  in 
Mulyatingki’s father’s Country. The blue represents water  in Mukutu when the  lake  is full 
and  the white  represents  the  salt when  the  lake  is drier.  This painting  then  is depicting 
multiple versions of  lake and periods of time, a time when the  lake  is full of water and a 
time when the lake is dry. 
In this way the presence or absence of water  is depicted within the  landscape even when 
water sources are not explicitly present. The painting Parnngurr (Plate 23) depicts Jakayu’s 
parents’ and grandparents’ Country around Cotton Creek (Parnngurr). Jakayu is showing all 
the water holes and the sand hills represented in different colours after the rain. The use of 
colour on a  canvas  is often used  to  show  the  transformation of  the  landscape  following 
rain.  This  could  also  connect  the  use  of  bright  colours  and  highlighting  dotting  to  the 
shimmer of a landscape after rain.  
In Jakayu Biljabu’s painting Mummy and Daddy’s Ngurra (Plate 13) water is present in the 
large white area in the right hand corner, as Lake Dora (a large salt lake at Punmu) with the 
smaller blue circles represent water holes (yinta). In Mulyatingki Marney’s painting Jiljarra 
(Lake  Dora  and  Country  around  Punmu  ‐  Plate  28),  the  round  green  colour  represents 
water  (rock holes all around Punmu). The green with  the white around  is a water source 
located near the salt pan of Lake Dora.  
Water  sources  are  also  graded  in  the  acrylic  art  with  regards  to  the  amount  of  water 
present. For example in Kumpaya Girgiba’s painting Kunkun and Kunawarritji (Plate 18) two 
of the main water sources (yinta) in Kumpaya’s Country, Kunkun and Kunawarritji (Well 33) 
are shown surrounded by smaller water sources and sand hills (tali). In this painting water 
holes  are  depicted  in  several  different ways.  Blue  circles  are water  holes  and  the  blue 
circles with red lines may represent larger water holes, although Kumpaya was unclear on 
this  saying  that  the  blue  circles without  the  red  line were  also  big  ones.  The  blue  lines 
between  circles  represent  smaller water  sources;  and  the  triangles  (and  squarer  shapes 
represented in the same manner) represent water sources between sand hills. 
Sonia Williams’s painting  ‘Bush  tucker’  is about gathering bush  food;  she  represents  the 
different types of bush tucker as they appear in both shape and colour (Plate 16). Water is 
present  in the painting  in the green grass; a well‐watered section of the  landscape which 
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Sonia distinguished  from  the brown  section of  the background  representing dry ground, 
that is as an absence of water.  
The use of colour to represent transformation of the landscape through the seasons in the 
acrylic art has been  referred  to by other Western Desert artists  in  relation  to  their own 
works. Jukuna Mona Chuguna, an artist from Fitzroy Crossing commented that “I take red, 
green, white; all of these colours are  in my desert Country. I paint parranga (hot weather 
time)  and  yitilal  (cold  weather).  I  use  different  colours  for  the  hot  and  wet  weather.” 
(Daymen 2004: 117). This statement further connects the transformation of the landscape 
over time with colour use. 
While traditional materials have been said to have greater value because they have power 
from  the  Jukurrpa;  they  are  part  of  the  Jukurrpa,  for  example  Fitzroy  Crossing  artist, 
Ngarralja  Tommy  May  believes  works  created  using  ochre  may  be  more  valuable  than 
acrylic works (Daymen 2004: 115‐6).  This idea is supported by the action of Balgo painters 
in 1981, in ritually blending traditional ochre pigments with modern paints and performing 
a ceremony to transfer the power of the traditional ochres into the new pigments (Watson 
2004: 119).   The acrylic paint used  in contemporary canvas art appears to  lack this direct 
connection to Country that ochre pigments, mined from Country, possess, they do possess 
a connection through colour referencing landscape features. 
This  aspect  of  acrylic  colour  selection  raised  in  the  above  quote,  and  confirmed  in  my 
discussions  with  Martu  acrylic  artists  is  that  while  acrylic  artists  may  not  be  using  the 
traditional  ochre  palette  familiar  from  the  traditional  art  forms  the  colours  used  are 
present in the landscape. Acrylic artists are painting with a palette that was always present 
within the Country itself. The use of naturalistic colour in this way has been related to ideas 
of strength and power similar to that contained within the ochre.  
However acrylic colours as an aspect of material culture have also been associated with the 
Western Desert idea of ‘power’ in the same way that traditional pigments and the action of 
marking the earth has traditionally (Watson 2004). The idea of ‘strong’ colour in relation to 
acrylic paints has been used  in an  interview with Pijaju Peter Skipper, a Fitzroy Crossing 
artist from Mangkaja Arts Resource Agency “When we paint with kartiya (non‐Aboriginal) 
paint, we use different colour. We paint with strong colour and we paint true.”    (Daymen 
2004: 115).  Jukuna Mona Chuguna, also from Fitzroy Crossing also states “ …we are making 
them good, strong with colour.” in reference to acrylic paintings made for sale, suggesting 
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the colour  itself regardless of  its source may hold some power (Daymen 2004: 117, quote 
originally  from  ‘Painting  up  big:  The  Ngurrara  Canvas’  in  Kaltja  Now:  Indigenous  Arts 
Australia 2001: 36). These quotes connect  the  idea of strong, and  therefore power, with 
the true colours of the desert, suggesting that power is being inserted into acrylic works by 
the use of acrylic  colours  that  relate  to  the actual  colour of what  it  is depicting.    In  this 
sense acrylic paint can have ‘power’. This concept has been described by Munn expressing 
the Walpiri concept of powerful,  important designs using the term “strong” (Munn 1973).  
The bright colours of the Country were commented on by early explorers. The Rawlinson 
Range  was  described  as  brilliant  red  and  yellow  and  the  Petermann  Range  as  brilliant 
shades of red and purple (see Gould 1969: 44‐51). 
The power in the acrylic colour comes from the representation of the landscape or Country 
itself. It also comes from the transformation of the landscape through the powerful natural 
forces of water,  fire and  the change  in seasons.  Integral  to  the changes  these  forces can 
make  on  the  physical  landscape  is  time.  For  example  as  represented  in  the  Martumili 
Ngurra canvas a mature spinifex plant  is burnt by  fire, watered by  rain and  then sprouts 
fresh young shoots again, in a constant cycle of the renewal of the Country’s resources. The 
presence of water and fire are integral to the renewal of the spinifex but also necessary to 
this renewal  is the Martu’s knowledge of time and season; knowing the best time to burn 
the Country, when the rains are coming and when the best time to come to that Country 
will be. A Country’s power also comes of course from the Jukurrpa which is always present 
and integral to the Martu concept of Country even when not explicitly depicted. It is likely 
that  the palette of  the natural environment which  is  transferred  into  the acrylic art also 
contains some of this power. 
This idea of a concept of colour based on traditional beliefs of Ancestral power and spatio‐
temporal  transformation  has  been  discussed  by  Young  (2011)  in  a  study  of  brightly 
coloured  European  objects  (clothes  in  particular)  in  Anangu  society.  Young  argues  that 
rather than conforming to a Western concept of colour, as Berlin and Kay’s universal theory 
suggests,  the Anangu  have  developed  their  own  concept  of  colour  based  on  traditional 
beliefs  (of  Ancestral  power  and  spatio‐temporal  transformation).  The  introduction  of 
brightly coloured objects  in modern Anangu society has created an expansion  in ways of 
thinking; which in turn has led to new ways of viewing and using colour as distinct from the 
settlers  who  originally  introduced  the  objects  Young  (2011:  357).  In  other  words  the 
Anangu are developing a unique aesthetic around introduced objects through their use and 
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appreciation  of  the  objects’  colour.    This  is  a  combination  of  traditional  aesthetic 
incorporating new objects.  In  the  same way  the Martumili acrylic art  is an example of a 
traditional Martu aesthetic changing and developing to encompass new materials. Colour is 
being used  to  represent  the  landscape and  the  transformation of  the  landscape  through 
time and space in Martu contemporary works.   
Language	and	colour	
The  language of  colour used by  the Martu  suggests  that  the qualities of brightness  and 
dullness are intertwined with the concept of colour. Can the idea that the Martu concept of 
colour  is related to brightness and dullness rather than hue be traced  in the rock art and 
acrylic art? 
This has proven difficult  to  identify  in  the material culture, as the answer  is  linked  to the 
artist’s perception of what  is bright and what  is dull. Certainly while observing Martumili 
artists painting I witnessed the use of metallic paints which link to the idea of brightness as 
indicated by the silver foil  in the Jones and Meehan study (1978). As well as an  iridescent 
white and  colours  I would  classify as bright,  such as  cadmium orange which  featured  in 
quite  a  few  of  the  paintings  I  observed  during  fieldwork.  The  example  in  Plate  20  by 
Mulyatingki Marney features gold paint and cadmium orange. However my  interpretation 
of  these  colours  as  ‘bright’  does  not  necessarily  correspond with  the  perception  of  the 
artist, and the reasons behind their colour choice.  
The rock art data set is old and the pigment likely to be dusty and faded in comparison to 
its appearance when  fresh. The acrylic data  set on  the other hand  is complicated by  the 
nature  of  acrylic  paint which  has  a  shiny  appearance  across  all  colours.  The  description 
collected  by  Jones  and  Meehan  (1978)  of  gungaltja  ‐  the  word  referring  to  something 
’bright’ ‐ was described by reference to a piece of metal foil. Metallic and  iridescent paint 
does  form a part of the palette of  the acrylic art and this can give a particular shine  to a 
painting when viewed obliquely  in bright  light – such as sun  light or a bright artificial  light 
when directly hitting the surface of the painting. Unfortunately these paints do not show 
up particularly well  in the photos taken of them. The photos have been taken to highlight 
the picture and have actively avoided any reflected shine. The ochres used  in the rock art 
certainly  do  not  have  a  high  level  of  reflective  shine  as  they  are  now.  Based  on  my 
experience of trying to determine metallic and iridescent paints from other paints in photos 
of acrylic works  it  is apparent  that reflected  light  from an external source  is necessary to 
achieve  the  quality  of  brightness. Most  remaining  rock  art  is  hidden  from  the  sun  and 
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would require light from fire to achieve this quality. It is entirely possible that now vanished 
rock art was once on rock faces exposed to the sun. The idea of firelight used to illuminate 
rock art painted  in sheltered dark places fits with the revelatory nature of the knowledge 
and initiation system.  
Beyond my field observations that many artists used metallic and iridescent paints in their 
works it was not possible to include quantification of this use within this study because of 
the nature of the data. To capture a larger data set I have been reliant on photographs of 
the paintings and  the  iridescent and metallic paints are not  reliably distinguishable  from 
other  colours  in  the  available  photos.  The  photographs  I  have  used  for  this  study were 
taken by Martumili Artists to use for certificates of authenticity to accompany sold works. 
The paintings  are  routinely photographed  for  this purpose  and  they  represent  the most 
complete record of the work being produced. Metallic paint  is discernible  in some photos 
where it is reflecting light in a way that distinguishes it from the other paint used, however 
this effect obscures portions of the painting and is something that is actively avoided during 
the photographing process. 
In the rock art white is used more than any other colours and while I perceive white as the 
brightest colour within the available pigments there  is no way of knowing  if this was also 
the  perception  of  the  artists.  The  rock  art  as  it  is  now  has  no  evidence  of  sparkle  or 
reflectiveness  to  match  the  metallic  foil  of  the  Jones  and  Meehan  study  (1978).  It  is 
possible  that when  fresh  it had a brighter appearance. The  rock art pigments are mixed 
with wet binders such as fat, blood and water and when fresh they may have had a shine 
that  has  since  been  dulled  by  dust  and  time. Watson  (1999:  180)  has  connected  Balgo 
acrylic artists pigment choice to the shimmer effect created by fat or oil applied to the skin 
in body painting underneath  the ochres.  The  red ochre mined  at Kurrku  (located  in  the 
Campbell  Ranges  west  of  Yuendumu)  is  described  by  Dussart  (1999:  194)  as  having  a 
‘reddish glittering’ appearance. The ochre from this mine is used for ceremonial purposes. 
The word kurrku  is also used as  the name  for red ochre  in a number of  languages  in  the 
region and  this mine’s  ritual  significance extends  throughout  the  central desert  (Dussart 
1999: 194). No ochre with a glittering appearance as described was observed during  the 
CSR recording work; however this may be due to the age and condition of the art. One way 
in which this brightness may have been added is through the use of fire to light the art at 
night. This  idea  fits well with  the performance aspect  that would have been  required  to 
describe the geometric form of art to an audience. 
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There is some connection between the words listed as relating to the colour white and to 
water    in  the Martu Wangka dictionary.   The words  listed  for white  relate  to  the  soil  in 
claypans and to the visual effect of ‘glisten’ which can come from sunlight on water or on 
salt pan. Piirl‐piirlpa the term for white is related in piirlangkala the term for shine in sun, 
and piirlpala the term for shine (Wangka Maya 2005: 115). Other words for white relate to 
landscape elements – the white of a gum tree trunk (nyumpurla), or resources – ceremonial 
meat  (mirtayirti).  Other  colour  terms  also  relate  to  landscape  elements  and  resources 
which are connected  to water,  in  that  they need water  to grow and  survive. This  idea  is 
reflected  in  the acrylic art  in  the  transformation  shown  in  resources,  through  the use of 
colour, as water passes through the landscape. 
Another aspect of  the art of both genres which may create a visual  luminosity or optical 
shimmer that may relate to the  idea of brightness expressed  in Martu colour terms  is the 
use of dotting or striping to create this effect. Morphy (1994a; 2006) discusses this effect in 
relation to the rarrk (cross hatching) of Arnhem Land art. The use of fine cross hatching is 
used in Yolgnu art to add a shimmering brilliance, bir’yun, which has a secular meaning of 
intense sources and refractions of light (such as the sun’s rays, light sparkling on water) and 
a religious meaning wherein it is seen as the brightness as one of the things which emanate 
ancestral power (Morphy 2006: 308‐9). The use of pattern is also related to colour through 
the  double  meaning  of  the  Yolgnu  word  miny’ti  which  is  used  to  refer  to  something 
colourful or to a regularly occurring pattern (Morphy 2006: 304). Gage (2000: 10‐12)  uses 
the example of depictions of the rainbow serpent to suggest that this optical effect is more 
important  or  has  been  given  greater  emphasis  than  colour  use  in  Arnhem  land  rock 
paintings and bark paintings. Here, the rainbow serpent is often shown cross hatched in the 
one  colour  rather  than  in  the multiple  colours  its  name would  suggest.  Although  cross 
hatching  is not used  in Martu art,  the use of dotting and  striping  is very common  in  the 
acrylic art and also exists in the rock art.  Although not specified by any of the Martu artists 
interviewed for this study from an outsiders perspective the overdotting used by the Martu 
artists does add a shimmering effect which could be related to the cross hatching used by 
the Yolgnu. While focussing mainly on the Yolgnu aesthetic Morphy (2006) does note the 
cross cultural aesthetic effect of the cross hatching. 
Outlining	
Most of the Martu acrylic art exhibits the practice of multiple outlining of different hue’s or 
colours, where different colours are lined up rather with none or few overlayed, when two 
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colours are used one  is used to outline and the other  is used as  infill. Outlining,  lining up 
and concentrics (all descriptions describe the same practice) contain multiples of the same 
pattern outlining each other, particularly  in  the acrylic art where  there  is often no space 
between lines also follow this pattern.  
Prevalent  in  many  centres  of  contemporary Western  Desert  art,  it  can  also  be  seen  in 
crayon drawings collected at Ernabella mission by Charles Mountford  in the 1940s (Young 
2011: 362). The practice  is present  in bichrome  figures  in the rock art and  in Martu style 
template paintings in the acrylic art.  
The walka practiced by Ernabella artists is also an example of this practice where a simple 
shape is outlined multiple times in different hues. Young (2011) connects this practice with 
a solution to the depiction of motion/movement within a static form. Sand drawing or stick 
putting  (miulpajunanyi)  from  which  the  practice  derives  is  fluid  in  that  the  image  is 
successively replaced as the artist relates her story. This fluidity which creates movement 
across time  in the traditional practice  is not present  in the contemporary which creates a 
static permanent  image. Young (2011) believes that outlining contributes this attribute to 
the  static  contemporary  form by  showing  the  transformative potential of  the  figure  (she 
uses a kangaroo as an example) as it travels through time and space. Each line is showing a 
different aspect of the kangaroo, or ‘successions of becomings represented simultaneously’ 
(Young 2011: 362). Young believes  this use of  colour became a vital part of  images  that 
‘make  shared  learning possible’  (Kuechler  2005:  207  in  Young  2011:  362)  and  therefore 
coloured  things became carriers of  thought  (Young 2011: 362).  In  this way  the artist  is a 
bricoleur  who  has  made  use  of  an  element  of  traditional  culture  (the  transformative 
potential  expressed  in  a  successively  drawn  image)  and  modern  introduced  culture 
(increased colour palette) to create something new (colour as transformation).  
Watson  (2004:  120  and  2003:  243‐4)  has  identified  different  colour  combinations  in 
women’s body painting colours in different communities/language dialect areas. According 
to  Watson  (2004:  120)  Kutjungka  women  wear  red  (pilytji),  yellow  (kantawarra)  and 
sometimes white (lililpa) body paint; men wear black (maru) and white, or red and white 
body paint or coloured plant material.  This suggests colour use and combination could be 
linked  to  gender  and  be  discernible  in  the  applied  rock  art.  Watson’s  (2004:  120) 
assignations  of  colour  and  colour  combinations  suggests  the  bichrome  art  in  black  and 
white, and red and white should be associated with the male domain, perhaps representing 
male concerns and/or painted by men.   Ryan (2004: 107) has also commented on the use 
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of  ‘bald, unmixed  colours and  strong black outline, edged with white dots, derived  from 
body painting’ in the men’s art in the first exhibition of Balgo art in 1986. There are striped 
figures  in the rock art  (striped anthropomorphs ) which McDonald  identifies as  important 
figures  (McDonald  2005:  120  referencing  Rosenfeld  2002;  Stirling  1896). At  Pinpi Gorge 
there are six striped anthropomorphs; three white, a red, a red /white and a black/ white. 
No  striped  figures were  recorded at Gravity  Lakes17. There are very  few of  these  figures 
recorded,  and  the  majority  that  were  recorded  are  in  white,  followed  by  red  and  red 
/white,  with  black/  white  examples  also  known.  If  striped  anthropomorph  motifs  are 
important then it supports the theory that white and red are colours with more value than 
black and yellow. With black (a lesser valued colour) gaining value (number of uses) when 
used in combination with white (a greater valued colour). 
The use of dotting and outlining has been compared by Watson  (1999: 180)  to  the cross 
hatching  technique  of  Arnhem  land  art  (see  Morphy  1989  for  example),  and  with  the 
shimmer created through the mixing of pigments with animal fat in body painting. Watson 
(1999: 180) also cites Dubinskas and Traweek (1984) as comparing the shapes and shadows 
created by furrows and ridges in sand drawing with body painting in two colours – bands of 
alternating dark and light – to create depth. Watson states that the technique of outlining 
icons and symbols with bands of dotting, or with dots placed closely together so that they 
form lines, is adapted from sand drawing and body painting (Watson 1999: 180, 184). Dots 
placed so closely together that they form  lines  is analogous with the perbrading (where a 
line  is created by pecking and  then abrading)  technique  in  the engraved rock art oeuvre. 
Watson also  states  that  the  icons  in Balgo painting are often marked off  from or greatly 
contrasted with the colour of the background (Watson 1999: 180). Contrasting tonal values 
used on body painting (dark, light alternations, or dark, midtone, light alternations) create a 
shimmering optical effect  that has been used  in acrylic works,  for example  in  the use of 
alternating  colours  to  represent  undulating  sand  hills  (Watson  2004:  121).  This  is  a 
technique used often  in Martumili works. Nicholls (2004: 124) describes this technique as 
creating an illusion of motion which is useful in depicting narratives of travel through vast 
landscapes.  
Multiple  concentricity  (of  circles  for  instance)  is  used  in  traditional  sand  drawing  to 
represent the passage of time (Carty 2011; Munn 1973). A recent PhD study of Balgo artists 
found  that  this meaning has vanished  from  the Balgo acrylic art over  time  (Carty 2011). 
                                                            
17 This count ignores all barred figures and figures comprised of parallel or concentric lines. 
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However the outcomes of this study suggest that the passage of time is still depicted within 
Martu acrylic art  in  the use of  colour  to  show  the  changes  the passage of water or  fire 
makes on the landscape and the different life cycles of the landscapes resources.  
It  is  possible  that  the  use  of  colour  to  depict  time  through  the  practice  of  lining 
up/concentricity is a result of another aspect of the traditional art missing from the acrylic 
art    ‐  that of  the artist or  storyteller. The acrylic art  is  created  to exist and be  sold as a 
stand‐alone piece; the artist and buyer are  likely never to meet and the buyer  is certainly 
not present while  the art  is being created. Although artists often work  in  the  communal 
setting  of  the  art  shed  or  in  their  own  home where  other  people  are  present,  and  on 
occasion painting will be  combined with  teaching a younger artist,  in general painting  is 
largely a solitary pursuit without a dedicated audience. Traditional art types on the other 
hand  are  generally  created  for  an  audience  and  accompanied  by  storytelling.  The 
concentricity  in the sand drawing referenced by Carty (2011) for  instance would have had 
an accompanying explanation for the audience by the artist. Body painting too is designed 
to  exist  with  an  accompanying  performance  which  helps  to  explain  the  art.  Kumpaya 
explained the rock art as a mnemonic for the Jukurrpa of the Country in which it exists ‐ the 
designs used  in  the rock art help remind people of  the  Jukurrpa and ceremonies  for  that 
particular Country. So  the different  types of  traditional art are recursive  ‐ each  informing 
the other elements of the art system with a reliance on the oral tradition. The use of colour 
in the acrylic art allows the resource mapping  information which would have required the 
artist  to explain  in  the sand drawing – a  type of performance art. The  information  is not 
recognisable to a non‐Martu observer unless accompanied by an explanation by the artist. 
Martu observers would  also  likely need  the  artist  to  tell  them what  specific  resource  is 
represented by which colour. Perhaps what the colour is allowing is for the artist to be able 
to  explain  the painting  at  a  later date, or  to  show  the  content of  the Country  – or  just 
because  the  acrylic  colours  available  allow  this  information  to  be  shown.  Regardless,  a 
notion of time and transformation is present in the paintings and it is displayed through the 
use of colour. 
Colour	replacing	form	and	performance	
Although  naturalistic  colour  use  and  to  a  large  extent  the  subject  and  content  of  the 
paintings,  is uniform across the acrylic works, the form this  information  is presented  in  is 
not.  This  difference  is most  obvious  between  artists who  paint  in  a  European  style  and 
those who paint  in  a Martu  style.  The  European  styles  in  general use  realistic depiction 
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whereas the Martu styles are more abstract  in appearance. Although the word abstract  is 
used  this  is not  a description of  their  actual  form  from  a Martu perspective,  the Martu 
likely would not  recognise  this method of depiction by what a European audience would 
understand as abstract. 
Paintings which depict  individuals  in a European  style,  for example where  contemporary 
Martu or others are depicted, multiple colours per individual/motif are used. For example, 
Noreena  used  distinct  colours  for  the  girls’  clothing  and  hair  in  her  rabbit  proof  fence 
series. 
In  the other  templates  the one  colour per motif/resource  rule  is  followed  similar  to  the 
rock art. Mulyatingi and Kumpaya, for example have both ascribed one colour per resource. 
Blue  is water, red  is this fruit etc. In these examples the colour replaces form  in depicting 
the subject. Blue represents water and red represents kangaroo in Kumpaya’s painting but 
the form of each is the same, a line. In the Martu style of paintings, none of the resources 
in these templates are depicted in any way that hints at their actual form in real life.  
Different forms are used to represent the same information by different artists and across 
different  paintings. Meanings  are  not  uniform  across  form. As  seen  in  the  examples  by 
Nancy and Wokka Taylor (Plate 29 and Plate 30), both artists paint sand hills with different 
colours  representing  different  plants. However Nancy  paints  rock  holes  as  circles  in  her 
painting, whereas Wokka has water represented in lines in his painting.  
It  is  clear  from  discussions  with  artists  that  painting  CCountry  in  acrylic  works  is 
synonymous to a certain respect with the traditional idea of caring for Country, for example 
see  the discussion  in Chapter 1 about  the painting of  their Country of Karlamilyi  to  stop 
mining  by  sisters  Lily  Long  and  Amy  French.  The  cross‐generational  educative  function 
(discussed  in  Chapter  5)  has  also made  the  cross  over  from  traditional  forms  to  acrylic 
works. The variety of acrylic colour has added to these traditional functions by representing 
the colours of the Country for people now living off Country and unable to directly access 
the Country every day. 
Duality	in	form	
Noreena’s  use  of  two  different  forms  and  the  age  and  knowledge  related  template 
progression discussed with her daughters Sonia and Carol, suggests the Martu templates’ 
form  of  depiction  contains  additional  non‐explicit  meaning  that  is  absent  from  the 
European methods of depiction also found in the art. Art encodes social information which 
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may vary depending on the social context of the art and the social positioning of the artist. 
Smith  (1996:  241‐3)  found  differences  in  the  art  produced  between  men  and  women 
(gender differences) and between old women and young women (age differences). Style is 
situated with the artist  in their particular social context with varying  levels of overlap but 
no complete overlap because everyone’s level of knowledge is different. 
Noreena Kadibil paints  in a mix of several different  techniques and methods of depiction 
have been used to represent the main subjects of her Rabbit Proof Fence series (Plate 11, 
Plate 27). The girls are shown by  their  footprints  (or  tracks) using a  realistic depiction of 
each girl’s feet outlined in a highlighting row of dots. Similarly the fence is depicted in a mix 
of realistic representation (a recognisable shape of a fence is presented) and dotting used 
to make up the fence shape. Noreena uses fields of small close set dots to depict different, 
and  particular,  resources  present  in  the  Country  depicted  as  a  background  to  figurative 
elements that tell the story.  
In terms of colour the different elements are all represented relatively naturalistically. The 
trees are green and brown, the lake in both its incarnations is white (and blue), the fence is 
white/silver and brown and etc. All elements of  the painting are depicted  in colours  that 
they would be expected to exist in nature, even when the form is not immediately present. 
Kumpaya Girgiba’s painting Kunkun and Kunawarritji (Plate 18) is very different in style and 
appearance  to Norrena Kadibil’s Rabbit Proof Fence  series. However  it  contains much of 
the  same  information  as  the  background  to Noreena’s  series  does,  in  that  it maps  the 
resources of the Country portrayed. The multi coloured concentric  lines around the water 
sources  represent  sand  hills  (tali).  When  asked  specifically 18 ,  Kumpaya  said  they 
represented  different  types  of  bush  tucker.  The  types  of  tucker  are  generally  plant,  for 
example the pink  lines  (or at  least one of them) represents water  lily, however a red  line 
represents kangaroo (the animal, I specifically asked if she was referring to a plant and the 
reply was  no,  kangaroo).  Kumpaya  further  clarified when  asked  that  the  coloured  lines 
could represent plants, animals, water and the ground itself. It is not as clear in Kumpaya’s 
work whether she  is colour matching her paint choices to  the resource depicted  in every 
case or not, but  there  is definitely  some  colour matching  involved  in her  colour  choices 
                                                            
18 When asked general questions and prompted about what else may be in the painting Kumpaya 
listed the names of water holes, I had to say specifically that other people had told me these lines 
were tucker as well as tali before she listed represented tucker. She appeared delighted at my 
knowledge when I did broach the subject however and was happy to list the types of food present. 
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with many of the water sources represented by a blue line and (presumably) red kangaroos 
represented by a red line. 
Noreena  uses  colour  in  the  background  dotting  of  her  rabbit  proof  fence  paintings  to 
distinguish  between  the  different  bush  foods/resources,  rather  than  depicting  the  bush 
foods in a realistic shape. Kumpaya does the same in using different coloured lines to show 
different  landscape  features  (e.g.  white  for  salt  lake)  and  food  resources.  The  use  of 
coloured lines is a common painting type and this format/template can also often sit below 
a layer of dots creating structure for the artist to follow.  
Watson (2004: 120) seems to be suggesting a similar pattern is present in the work of Balgo 
women artists and that they are moving towards representation through colour use rather 
than realistic or iconographic representation (she gives the example of Eubena Nampitjin). 
The  icons are becoming a suggestion and the colour  is the main focus of the work. Works 
by Nora Wompi and Bugai Whylouter   are good examples of  this  tendency by Martumili 
artists  (Wompi  has  also worked  at Balgo).   Martumili’s  stall  at  the  2012 Darwin  art  fair 
included  two  small works  created by Wompi entirely  in white over a darker background 
that was visible only  in  small  sections of  thinner white paint application. The example  in 
Plate 19 by Bugai displays this minimalism  in colour use and abstraction of form. A messy 
circular form suggesting waterholes  is present but  is mostly subsumed by the base colour 
and highlighting mix of the white. Bugai paints many paintings in this style and paints them 
quickly. In examples where only one colour is used (as in the all‐white examples mentioned 
above) or where there  is  less contrast between colours used, the  form  is even more of a 
suggestion. Colour has become the dominant visual feature. 
 
Plate 31: Work by Bugai Whylouter. 
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Conclusions		
The  acrylic  art  is using  colour  to  represent  the  colours of  the  landscape/Country  that  is 
being  depicted.  This  differs  significantly  from  the  use  of  colour  in  the  rock  art  where 
minimal colour was used and there is no apparent or at least obvious correlation between 
the real life colour of a being or object and the colour used to depict it. In the acrylic art in 
contrast the real  life colour of a resource clearly  informs the colour used  in  its depiction. 
Most artists were clear when asked that they were painting a resource a particular colour 
because  that  is the colour  it  is  in Country  itself. This  finding coincides with  that  found by 
other researchers when they questioned artists from other areas about their use of bright 
acrylic colours in their practice.  
Discussions with artists during the acrylic fieldwork portion of this study revealed that while 
other Martu would recognise the acrylic art as depictions of Country the exact location and 
any other  information contained within the painting would only be known  if conveyed by 
the  artist  or  if  you  knew  what  Country  the  artist  usually  painted.  The  geometric  style 
iconography present in the acrylic art body painting template and in the rock art does have 
assigned meanings which help with  the mnemonic  function of  the  rock art discussed by 
Kumpaya. However each element of the  iconography has multiple meanings and different 
meanings of each element may be  in use dependent on the Country and Jukurrpa and on 
the level of knowledge or initiation stage of the viewer.  
The multiplicity of meaning per form in the iconography and the idea that multiple colour 
use  in  the  acrylic  art  replaces  an  element  of  performance  present  in  the  traditional  art 
forms  suggests  a  performance  aspect was  also  part  of  rock  art  creation.  In  particular  a 
division between  the silhouette realistic  figurative motifs and  the geometric  iconographic 
motifs  present  in  the  rock  art  oeuvre  is  likely.  The  silhouette  category  motifs  are 
identifiable  (to  a  basic  level  at  least) without  verbal  description whereas  the  geometric 
category motifs are not. If depiction convention in the rock art is similar to that seen in the 
acrylic  art,  a  lizard  for  example  can  be  depicted  both  realistically  (a  drawing  of  a  lizard 
shape) or abstractly, where a line or grouping of dots represents a lizard, or in the general 
colour of  a  lizard  in  the  case of  the  acrylic  art. A  realistic  lizard  shape motif  (silhouette 
lizard) is recognisable to anyone who comes along and sees it at any time. The line or dots 
that  represent  a  lizard  in  the  abstract  (geometric  motif)  cannot  be  identified 
independently; it requires the explanation of the artist to distinguish it as a representation 
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of a lizard. In visual appearance without the verbal identifier it is indistinguishable from the 
line next to it which may represent a plant for example. 
In  general  across  the  rock  art  of  the  CSR  more  geometric  than  silhouette  motifs  were 
recorded  in  black.  If  the  geometric  art  falls  into  a  performance  category  –  used  for 
education  and  explanation,  then  it may  be  considered more  ad  hoc  casual  art which  is 
making do with a readily available pigment – charcoal. While the more expensive (in terms 
of  time  and  effort)  pigments  were  saved  for  less  casual  art  that  was  meant  to  be 
understood/seen  by  anyone passing  through,  the  art  that was  not  ‘of  the moment’ but 
whose value persisted. This also fits with the description of Gravity Lakes as a domestic site, 
and with  Jilakurru as an aggregation  locale – more outsiders  (relatively  speaking) or  just 
people  to  view  the  art  leads  to more white  and more  silhouette  art  although  the more 
casual performance (more geometric and more charcoal) would still be occurring as well.  
In general geometric motifs outnumber silhouette motifs consistently across all of the rock 
art sites recorded. This is also true of the acrylic art, which adds to the argument that the 
geometric is more casual everyday art as opposed to the silhouette art being more special. 
However,  it  is  also  known  that  representations  on  sacred  objects,  ceremonial  body 
paintings and ground sculptures are primarily geometric (see Munn 1973; Morphy 1989 for 
example).  In  this  restricted  context  geometric  imagery  has  power  precisely  because  it 
requires  interpretation  beyond  the  surface  level  based  on  restricted  knowledge.  In 
restricted contexts and on important ceremonial forms these forms are the product of hard 
work  and use highly  valued products — ochres,  feathers,  fats  etc  (Munn  1973; Morphy 
1989). 
It  is possible  that high value pigments were utilised  in  the  silhouette  rock art because  it 
occurs more  often  in  public  places  and  in  those  contexts  relative  to  the  geometric  art. 
Because more people were likely to view it and complement the artist on how they looked, 
something people are less likely to do with restricted forms in open places, more time and 
resources may have been  spent on  its production. There may also be more avenues  for 
variation/experimentation by the artist in the more open silhouette style of image making. 
The Figurative (silhouette) art still has value and in some contexts may have more valuable 
than the geometric art because it is more readily interpretable by a wider audience and this 
can explain the use of more valued pigments.  
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The multiplicity of meaning per form in the iconography and the idea that multiple colour 
use  in  the  acrylic  art  replaces  an  element  of  performance  present  in  the  traditional  art 
forms suggests a performance aspect was also part of rock art creation. The rock art was 
also created  for viewing by people bringing with them pre‐existing knowledge of Country 
and  its associated history and spiritual dimension, gained through visiting places, hunting 
and  gathering,  being  present  at  the  performance  of  ceremonies  associated  with  the 
Country, being  told about  it.   All of  this knowledge  is brought  into  the  interpretation of 
images in rock art and in the composition of the acrylic paintings. The obvious difference – 
the rock art  is an  integral part of the site and the acrylic paintings are generally produced 
away from particular countries and then travel further.  
All of this shows why contextual information is so important for art history of Martu art and 
for  its  full  appreciation.  Comments made  by  the  artists  highlight  the  importance  of  the 
Country  depicted  and  the  knowledge  of  the  painter  in  their  appreciation  of  the  acrylic 
works. The Martu aesthetic seems tied to this knowledge and protection of Country rather 
than form of the painting.   This sits well with the use of colour  in the acrylic art to depict 
the different elements of  the artist’s Country –  in particular  the different  food  resources 
and the effect of water on the landscape. The use of naturalistic colours in acrylic paintings 
has been  linked  to  the notion of power  in  the  landscape by other Western Desert artists 
and the transformative properties of water and fire across the landscape is explored in the 
use of colour in acrylic works. 
All of this demonstrates that there is a traditional Martu aesthetic in relation to colour that 
has developed further in the new acrylic art. Colour has an aesthetic value to the Martu in 
modern  times  as  an  avenue  to  representing  the  artist’s Country  and  the  transformative 
power of  the natural environment. The new acrylic palette of colour  is a new  tool  in  the 
acrylic art for expression of content within a basis of increasing abstraction in form and loss 
of the immediacy of the artist. 
It is clear that colour has a representative and contextual cultural value in both the rock art 
and acrylic art and  is more  than  ‘just colour’  regardless of  its source: ochre mined direct 
from Country or acrylic purchased from a shop. The results of this research has shown that 
while art practice has developed and changed through practice with the new medium this 
practice  is  rooted  within  traditional  Martu  cultural  context  and  aesthetic.
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